Perception visuelle 
Cours n° 3 : Structure extra-rétinienne de l’oeil 


Introduction 
Le cours d'aujourd'hui va porter essentiellement sur l'organe de la perception 
visuelle : l'œil, ou du moins sur les structures extra-rétiniennes de l'œil. Nous nous 
occuperons de la rétine dans des cours subséquents. L'œil est un organe 
remarquable. Il a été et est encore souvent cité en exemple par les créationnistes 
comme la preuve que l'évolution n'existe pas. Par exemple dans un livre récent, The 
Neck of the Giraffe or Where Darwin Went Wrong, publié par Francis Hitching en 
1982, on fait valoir l'argument que «fhe eye either functions as a whole, or not at alh.. 
Par exemple, si la cornée ou le cristallin devenaient opaques, ou si la pupille 
n'arrivait plus à se contracter ou que l’accommodation ne se faisait plus, aucune 
image ne se ferait sur la rétine et l'œil ne servirait à rien. «So how did it come to 
evolve by slow, steady, infinitesimally small Darwinian improvements?» demande 
alors l'auteur. Comment a-t-il pu évoluer à partir de rien jusqu'à sa perfection 
d'aujourd'hui, quant tout le long du chemin il aurait été un organe imparfait, 
incapable de fonctionner. Quelle patience! «J5 it really plausible that thousands upon 
thousands of lucky chance mutations happened coincidentally so that lens and 
retina, which cannot work without each other, evolved in synchrony? What survival 
value can there be in an eye that doesnt see?». Quelle valeur de survie pourrait bien 
avoir un œil qui ne voit pas ? Parce que bien sûr l'argument de Darwin c'est de dire 
qu'une structure est maintenue quand elle aide à l'individu à survivre à un autre 
individu qui en est dépourvug Mais Darwin s'était déjà posé la question et y avait 
répondu magnifiquement. 
«To suppose that the eye, with all its inimitable contrivances for adjusting the 
focus to different distances, for admitting different amounts of light, and for the 
correction of spherical and chromatic aberration, could have been formed by 
natural selection, seems, I freely confess, absurd in the highest possible degree. 
Yet reason tells me, that if numerous gradations from a perfect and complex eye 
{o one very imperfect and simple, each grade being useful to its possessor, can 
be shown to exist: if further, the eye does vary ever so slightly, and the 
variations be inherited, which is certainly the case; and if any variation or 
modification in the organ be ever useful to an animal under changing 
conditions of life, then the difficulty of believing that a perfect and complex eye 
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could be formed by natural selection, though insuperable by our imagination, 
can hardly be considered real. How à nerve comes to be sensitive to light 
hardly concerns us more than how life itself first orjginated: but I may remark 
that several facts make me suspect that any sensitive nerve may be rendered 
sensitive to light and likewise to those coarser vibrations of the air which 
Produce sounds». 
Mais il faut lire Richard Dawkins, The Blind Watchmaker, p. 80 et suiv. pour voir 
l'argument de Darwin repris et orchestré et les arguments de ce Hitching réduit à 
zéro. Que dire de l'argument que «if the slightest thing goes wrong... if the focusing 
80es Wrong... a recognizable image is not formed. C'est un argument stupide. Cela 
voudrait dire que tous ceux qui parmi nous portent des lunettes n'arriveraient pas à 
former des images sur leur rétine? Et pourtant, il y a bien quelque chose qui ne va 
pas dans l'œil de celui qui doit orter des lunettes. DES 45 ans, la plupart des gens 
sont atteints de presbytie. DE naffhasculin) est daltonien{ color-blind À LEE à g 
D'autres souffrent d'astigmatisme. Dans tous ces cas, ou on pourrait dire que bien 
plus que «the slightest thing went wrong», et pourtant on arrive à se débrouiller. Si 
vous perdez vos lunettes, vous surprendrez 
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ne fonctionnent pas l'un sans l'autre. Où a-t-il pris ça? Ma vieille mère - elle est nn: 
décédée maintenant - qui avait été opérée pour les cataractes et à qui on avait enlevé , 
les deux cristallins dut porter des verres correcteurs. Mais elle m'assurait que vous 220 


« 
êtes bien mieux avec des yeux sans cristallin que sans yeux du tout. Vous voyez 


assez pour ne pas entrer dans un mur ou bousculer une autre personne. j sw 
Dans la nature, même si vous n'aviez pas de cristallin vous pourriez utilisez X 

vos yeux pour voir un prédateur approcher et savoir de quelle direction il vient. 

Dans un monde primitif, les créatures qui ont des yeux sans cristallin ont un 

avantage évolutif certain sur les créatures qui n'ont pas d'yeux du tout. Une créature 

qui n'aurait que 5% de notre vision est mieux qu'une créature qui n'a pas de vision 

du tout. 1% de vision est mieux que d'être complètement aveugle. De fait, tous ces 

degrés de vision plus ou moins parfaite existent dans la nature. Cela ne veut pas dire 


*. Charles Darwin, The Origin of Species by means of Natural Selection or The Preservation of 
Favoured Races in the Stuggle for Life, ed. Penguin Books, 1968, p. 217. Cu 


Q que tous ces animaux à vision intermédiaire font tous partie de notre lignée, mais 
cela démontre que des formes intermédiaires sont parfaitement capables de 
fonctionner...n'en déplaise à Monsieur Hitching. 


L'œil se présente comme une sphère de 24 mm de diamètre, pesant de 7 à 8 
grammes. Chaque œil est maintenu dans la cavité oculaire du crâne par six petits 


muscles extra-oculaires. 

La position et le mouvement de chaque œil sont contrôlés par trois paires de muscles 
extrinsèques disposés approximativement en couples agonistes-antagonistes: une paire de muscles 
horizontaux (droits externe et interne) assurant des mouvements horizontaux d'abduction ou 
d'adduction autour d'un axe de rotation vertical, une paire de muscles verticaux (droits supérieur et 
inférieur) et une paire de muscles obliques (grand et petit oblique) assurant des mouvements 
verticaux (élévation ou dépression) autour d'un axe de rotation horizontal ainsi que des mouvements 
de torsion (intorsion et extorsion) autour d'un axe coïncidant avec la direction du regard. Étant donné 
la géométrie des insertions, la mobilisation d'un seul des muscles verticaux ou obliques lorsque œil L 
est en position primaire produit des mouvements complexes du globe oculaire, incluant des rotations 
autour des trois axes. ? 


Le muscle grand oblique est innervé par le nerf IV contralatéral et le muscle droit externe par 
le nerf VI ipsilatéral; les autres muscles extrinsèques de l’ œil sont innervés par les fibres du nerf 
oculomoteur commun, ou nerf III, ipsilatéral. Les motoneurones des muscles extra-oculaires 
constituent la voie finale commune aux différents systèmes contrôlant la position et les changements 
de position de œil. 


L'œil et les muscles qui le maintiennent dans sa position 

Voir fig. dans David H. Hubel, Eye Brain, and Vision, p.34. I faut préféré cette 

figure à celle de Hubel où seulement trois de ces muscles ont été représentés. 

Il y a six de ces petits muscles pour chaque œil. Ils viennent en trois paires. Les 

muscles de chaque paire travaillent en opposition, de manière à prendre en charge 

les mouvements de l'œil dans les trois plans orthogonaux (perpendiculaires). Les 

deux yeux doivent être capables de mouvement/ussi petits que quelques minutes à 

d'arc pour être capable de suivre un objet. mouvements sont parfaitement æ* 
O coordonnés. Autrement nous verrions double. Pour voir ce qui se passerait si ces 


muscles n'étaient pas parfaitement coordonnées, tentez de regarder votre voisin en 


pressant du doigt le côté d'un œil. 


La perception visuelle n’est pas une opération statique selon laquelle vous 
pourriez fixer votre regard sans fin sur un objet, mais, grâce à ces muscles extra- 
oculaires qui se contractent ou se relâchent sans se fatiguer, elle est une opération 
dynamique. On ne se donne donc pas une vue d'ensemble d’une scène, mais on 
procède plutôt par une série de balayages (scans) durant lesquels nos yeux s'arrêtent 
sur un élément, puis passent à un autre, etc. Chaque élément est vu en un clin d'éäil, 
puis notre se déplace pour s'intéresser à un autre élément. L'impression que 
nous pouvons nous donner une vue d'ensemble d’une scène et d’un objet vient de ce 
que ces mouvements sont très rapides et les temps de fixation très courts. Mais en 
réalité, nous prenons une série d’instantanés. Cette activité musculaire peut être 
contrôlée consciemment quand, par exemple, vous portez votre regard sur 
quelqu'un qui entre dans votre chambre. Mais la plupart du temps, les mouvements 
de l'ESiL se font automatiquement, sans que vous en ayez conscience, comme par 
exemple lorsque vous lisez. 

Les mouvements de l'6ejl sont nécessaires pour une raison physiologique. 
Nei ous ne REUVORS obtenir des informations détaillées sur le monde extérieur que par 
nôËe 'fovéa, la petite surface centrale de la rétine qui possède la plus grande 
concentration de photorécepteurs et sur laquelle nous reviendrons. L'oeil doit donc 
se déplacer pour fournir de l'information sur les objets qu’on veut examiner dans le 
moindre détail (sauf si l'angle visuel de l’objet est lui-même très petit). 

Ces mouvements de l'oeil sont appelés saccades et ont d’abord été étudié au 
siècle dernier par Émile Javal à propos de la lecture chez les enfants. Nous savons 
maintenant que lorsqu'on lit, nos yeux se déplacent par deux ou trois saccades par 
seconde. Entre chaque saccade, les yeux font la mise au point sur un objet ou sur une 
scène pour 200 à 250 millisecondes. Mais les temps d'arrêt peuvent varier 
énormément selon les individus et pour la même personne, selon les moments. En 
général nous regardons plus longtemps ce qui nous intéresse ou nous intrigue le 
plus. C'est évidemment durant ces temps de fixation que nous « voyons » l’objet, 
avant de déplacer nos yeux vers autre chose. Les mouvements eux-mêmes sont très 
rapides et à toute fin pratique n’occupent que 10% du temps de vision. Il est heureux 
qu’il en soit ainsi, car quand l'oeil est en mouvement, la vision est floue. 


Mouvement de l'oeil et temps de fixations d’un sujet regardant la photo d’une 
fillette. Alfred L. Yarbus, Eye movements and vision, traduit du russe par L. A. 
Riggs, New York, Plenum Press, 1967 ; citée dans Robert L. Solso, Cognition and the 
Visual Arts, p. 137, fig. 64. 

Le savant russe Alfred L. Yarbus, attaché à l’Institut des Problèmes de 
Transmission de l'Information de l’Académie des Sciences de l'URSS, fut l’un des 
premiers à étudier les mouvements de l'oeil et à appliquer cette étude au problème 
de la perception des images. Il a réussi à enregistrer les mouvements de l’oeil de 
quelqu'un regardant la photo d’une fillette. C’est ce que vous voyez ici au bas de 
l'image. Yarbus a avancé que les temps de fixation sont proportionnels à la quantité 
d'information que l’oeil peut tirer d’un détail ou d’un autre. Ainsi il est clair dans le 
cas présent que les yeux, la bouche et la forme du visage ont retenu surtout 
l'attention de l'observateur. On peut dire aussi que les mouvements de l'oeil 


@ révèlent les pensées de l'observateur et ce qui l’intéresse le plus. 


Mouvement de l'oeil et temps de fixation d’un sujet regardant le profil de la reine 
Nefertiti. A. L. Yarbus, Eye movements and vision, traduit du russe par L. A. Riggs, 
New York, Plenum Press, 1967 ; citée dans Robert L. Solso, Cognition and the Visual 
Arts, p. 137, fig. 6.4. ; voir aussi David Noton et Lawrence Stark, « Eye Movements 
and Visual Perception », dans Richard Held et Whitman Richards, Perception : 
Mechanisms and Models, Readings from Scientific American, W. H. Freeman and 
Company, San Francisco, 1972, p. 221. 

Il s'agit d’un autre enregistrement fait par Albert L. Yarbus, ayant utilisé cette 
fois, une-phi aphie d’une scupture de la reine égyptienne Nerfertiti. Ce que les 
enregistrements de Yarbus révèlent clairement c’est que les mouvements de l'6eil et 
l'ordre dans lequel se font les fixations ne se font pas au hasard. Les lignes qui 
correspondent aux saccades forment de larges bandes d’un point à l’autre et ne 
traversent pas l'image en tout sens, comme on aurait pu s’y attendre si l'ail visitait 
les différents traits dans n’importe quel ordre. Il semble bien que toute fixation, 
mettons sur l'éil de Nerfertiti est obligatoirement suivie d’une fixation sur sa 
bouche. On a l'impression d’une sorte de parcours circulaire, repris tel quel à chaque 
fois. Vous comprenez l'importance de ce genre de recherche pour la contemplation 
des oeuvres d'art. 


Illustration tirée de David Noton et Lawrence Stark, « Eye Movements and Visual 
Perception », dans Richard Held et Whitman Richards, Perception : Mechanisms and 
Models, Readings from Scientific American, W. H. Freeman and Company, San 
Francisco, 1972, p. 225. 

Mouvements de l'6èil d’un sujet voyant pour la première fois un dessin de 
Paul Klee, Vieïllard estimant. Les chiffres indiquent l’ordre dans lequel ce sont faits 
les fixations : 1 sur la bouche ; 2 sur le menton, 3 et 4 sur le cou, etc. pendant 20 
secondes. Les lignes entre les points représentent les saccades, ou les mouvements 
rapides d’un point de fixation à l’autre. Les saccades occupent 10% seulement du 
temps de vision. Dans ce cas-ci le scan correspond à une période où le sujet se 
familiarise avec le dessin, qu’il n’a jamais vu auparavant. 


Chose curieuse, il semble que l'oeil reprend le même parcours quand on lui présente 
de nouveau le dessin et qu’il s’agit simplement de le reconnaître. Chaque individu 
possede sa façon à lui de parcourir des images. 


Pour cet individu, on peut proposer une forme idéalisée de son parcours. Mais celui 
d’un autre individu peut être différent. On a l'impression que la mémoire retient 
l'ordre du parcours de l'oeil et que c’est cela qui lui permettre de reconnaître les 
objets. Les mouvements de l’éàil ne sont pas indépendants du cerveau. 


Mouvements de l'oeil d’un sujet regardant un tableau de Ilya Repin 
À. L. Yarbus, Eye movements and vision, traduit du russe par L. A. Riggs, New 
York, Plenum Press, 1967 ; citée dans Robert L. Solso, Cognition and the Visual Arts, 
P- 138, fig. 6.5. 
/J il serait souhaitable que je puisse mettre en parallèle le tableau de Repin. 
Ilya Repin (1844-1930) 
Is ne l’attendaient plus, 1884 
Musée Tretyakov, Moscou. 

Dans une autre expérience , Yarbus a tenté d’isoler le facteur de l'intention de 
l'observateur. Il lui a présenté cette peinture du célèbre peintre russe Ilya Repin - 
c’est lui qui a peint Les bateliers de la Volga - qui met en scène le retour inattendu 
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d’un exilé politique de Sibérie, et demanda différentes questions à l’observateur. Les 

mouvements de l'oeil sont différents selon la nature des questions. Ils pourraient 

nous fournir un moyen subtil de mesurer les intentions et les objectifs d’un 

observateur. Je me demande si le KGB a tiré quelque chose des travaux de Yarbus ! 

L'Institut de Problèmes de Transmission d'Information. cela paraît curieux. Enfin ! 

Je n’en sais rien. : 

ljles tracés de la figure 1 (en haut à Eh) ont été obtenus quand le sujet était laissé 

à lui-même et qu’il pouvait regarder le tableau à loisir ; 

2) mais à partir de la figure 2 on lui demanda de répondre à certaines questions, 

d’abord ici, de nous dire quelque chose sur le statut socio-économique de chacun 

des personnages ; 

3) puis, d'estimer l’âge des personnages ; 

4) deviner ce que les gens faisaient avant l’arrivée du visiteur ; 

5) décrire leurs vêtements ; 

6) se rappeler de leurs positions respectives et celles des objets dans la pièce ; 

7) depuis quand croyez vous les gens de la famille n’avaient pas vu le visiteur ? 
C’est dire que le cerveau intervient dans le processus de vision. Mais nous ne 

nous attarderons re de la question, voulant nous en tenir pour le 

moment qu'aux structures de l’oeil. 


Si on regarde 1Œ@il lui-même, en coupe, allant de l'extérieur vers l'intérieur, on 
rencontre tout d'abord la paroi de l'œil qui est composée de trois couches. 


Coupe anatomique de l'œil 


Voir fig. en coul. p. 52-3 dans Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'optique. 


11 


/7 Photo de la cornée et de la pupille 
Voir D. Hubel, Eye, Brain, and Vision, p.55. 

1) la tunique externe ou enveloppe extérieure comprend dans les 4/5 postérieur la 
sclérotique ou blanc de l'œil 


tissu fibreux/ Épaisse d'un mm, elle est une bonne protection de cet organe sensoriel. 
Le 1/5 antérieur forme la cornée, davantage bombée (comme le verre d'une montre), 
mais surtout transparente. Son épaisseur est moins grande au centre (0,5 mm) qu’à la 
périphérie (1,1 mm). Chez l'homme, comme nous l'avons vu au premier cours, elle 
est légèrement teintée de jaune pour arrêter les rayons ultraviolets et nous protéger 
des cancers de la rétine. La cornée est également très résistante. 

Elle réduit la vitesse de la lumière d'environ 25% et dévie les rayons lumineux 
vers le centre. Son indice de réfraction est élevée : 1,376. Lorsque les rayons 
lumineux sortent de la surface intérieure de la cornée, ils sont dirigés vers l'intérieur 
et tendent à se rapprocher les uns des autres. Chez les poissons, la cornée sépare 
deux milieux liquides et ne provoque pas de réfraction aussi importante que chez les 
mammifères vivant en milieu aérien. 

La cornée à la particularité de n'être pas vascularisée, et donc irriguée par le 
sang. Elle prélève ses substances nutritives dans l'humeur aqueuse, sur laquelle nous 
reviendrons. La cornée est virtuellement isolée du reste du corps. C'est pourquoi 
aussi, on peut greffer des cornées provenant d'autres individus dans le cas d'opacité 
cornéenne/ parce es anticorps n'attaquent pas le greffon et ne peuvent le 
détruire, comme c'est le cas pour tout autre tissu étranger. 

Par contre la cornée est bien fournie en terminaisons nerveuses. Son 
innervation est assurée par des filets non myélisés du nerf VI dont l'excitation peut 
être très douloureuse. À la moindre irritation par une poussière ou autre, elle 


1 à 1! Ë 
u'elle est blanche à l'extérieur et est formée de CRETE. 
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déclenche le réflexe du clignement de l'œil, et de la lubrification de l'œil par les 
larmes. 


//}ris de l'œil vue de face 

Voir photo dans SA, avril 1996, p. 38. 

2) la tunique moyenne ou uvée, de nature vasculaire, constitue en arrière la 
choroïde - tissu nourricier de l'œil - et en avant l'iris, tendu comme un rideau au 
travers du globe oculaire. L'iris donne sa couleur à l'œil, selon la quantité de 
pigments colorés qu'il contient. Le mot iris vient du grec, mais en grec iris veut dire 
arc-en-ciel. Mot qui renvoie donc à la couleur. Bien que la couleur de l'iris ne semble 
guère avoir d'importance biologique, sa distribution sur l'iris forme un motif aussi 


individualisé que nos empreintes digitales. Dans Never Say Never Again, le um 


James Bond, une caméra fait le point sur l’œil d’un des personnages pour l'identifier 
à partir de la configuration de son iris. Au moment du tournage du film, un appareil 
capable de faire cette anl4ÿse n'existait pas, mais cela vient d'être inventé et risque de 
se retrouver en opération à tous les guichets automatiques des banques. 
Contrairement aux autres procédés d'identification, comme les empreintes digitales, 
les signatures, les cartes de crédit, etc. celui-là n'a pas besoin de la collaboration du 
client. 

À la jonction de la choroïde et de l'iris se trouve un renflement, le corps 
ciliaire, source principale de sécrétion de l'humeur aqueuse, dont il sera question 
plus loin. 

3) la tunique interne est une très fine membrane nerveuse : la rétine. Elle est 
constituée par les ramifications du nerf optique. Elle n'existe que dans la partie 
postérieure de l'œil et capte les rayons lumineux. Nous aurons amplement le temps 


2. Voir Karla Harby, « A Discerning Eye », SA, avril 1996, p. 38. 
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Q de revenir sur la structure de la rétine et sa fonction dans un prochain cours 


Par ailleurs l'œil comporte des milieux transparents contenus à l'intérieur des 
enveloppes du globe : 


Vue de profil de la cornée, de l'humeur aqueuse et du cristallin 
Voir figure page 57 dans Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, Z'optique. 
Dès qu'on a franchi la cornée, avant même Rae et donc dans la 
© chambre antérieure, entre l'iris et le cristallin, et donc dans la chambre postérieure, 
on rencontre un liquide transparent, l'humeur aqueuse, fabriqué, avons-nous dit, 
par le corps ciliaire. Ce liquide est sécrété de façon continue, et drainé par le canal de 
Schlemm, de sorte qu'il est renouvelé environ une fois toutes les quatre heures. Il 
ressemble fort plasma sans protéine, mais s’en différencie par une plus grande 
richesse en ions bicarbonates, ce qui est bien la preuve que l'humeur aqueuse est 
O sécrétée et non simplement filtrée. Les inhibiteurs de l’anhydrase carbonique ont la 
propriété de réduire la sécrétion d'humeur aqueuse et peuvent être utilisés, par 
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conséquent, comme traitement du glaucome, qui est une affection caractérisée par 
une forte augmentation de la pression intra-oculaire. 

De petites opacités ou corps semi-opaques - il s’agit des métabolites de la 
cornée ou du cristallin - sont présents dans l'humeur aqueuse des meilleurs yeux. En 
général nous n'y portons pas attention, mais si nous fermons les yeux et nous 
concentrons notre attention vers les paupières fermées ou si sans fermer les yeux 
nous regardons un mur blanc ou le ciel clair, nous les voyons comme des «taches 
devant les yeux» que les médecins appellent en latin les muscae volitantes, les 
mouches volantes. En général elles semblent suivre le mouvement des yeux vers le 
haut ou vers le bas, et elles fuient dès qu'on tente de les regarder directement. Ces 
sensations visuelles sont produites par l'ombre portée sur la rétine des cellules 
épithéliales ou autres débris dans l'humeur aqueuse. 

Quand les rayons lumineux ont traversé#fa cornée, ils pénètrent donc dans ce 
liquide pratiquement incolore et optiquement accordé à la cornée. L'humeur 
aqueuse réfracte les rayons lumineux dans la même proportion que la cornée. Aussi 
ces rayons lumineux continuent-ils leur chemin plus ou moins parallèlement à 
travers l'humeur aqueuse. Autrement dit, ils en sortent comme ils y ent entrés. 
Ce n'est donc pas à cette étape qu'est «fignolée» la mise au point. Or on sait que cette 
mise au point est magnifiquement faite par l'œil humain. Vous n'avez qu'à songer à 
l'extraordinaire flexibilité de la vision humaine. Vous pouvez fixer un point sur un 
objet à quelques centimètres de votre nez, puis lever les yeux au ciel et regarder avec 
clarté et netteté l'étoile la plus éloignée. L'élément qui rend cet ajustement possible 
est sans parallèle dans les appareils photographiques modernes : il s'agit d'une 
lentille biconvexe qui touche l'iris par sa face antérieure, mais dont surtout la forme 
est modifiable à volonté ! C'est le cristallin. 


«9 
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Vue en coupe partielle du cristallin humain 
Voir fig. , p. 55 dans Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'optique. 


2) le cristallin/lentille biconvexe, molle et transparente (si le cristallin était irrigué x 
par des vaisseaux sanguins, il perdrait ses propriétés optiques), située juste derrière 
l'iris. istallin est formé de fibres disposéeqen lamelles minces et concentriques @ 


autour d’un noyau plus dur «comm ire d'oignon) Comme de nouvelles 
couches sont constamment créées, la taille du cristallin augmente avec l'âge. Celui 
d'un homme de 80 ans est 50% plus gros que celui d'un homme de 20 ans. 
Cependant, à mesure que le cristallin augmente de volume, il devient moins flexible, 


diminuant sa capacité de mise au point pour la vision d'objets rapprochés. 


Note sur la crystalline, protéine qui forme le cristallin. 
«interestingly, certain cells that undergo programmed death [apoptosis] are not gobbled up; 


*. En anglais, on prononce APP-0h-TOE-sis et on ne fait pas sentir le deuxième «p». On a dû 
créer ce mot pour faire la différence avec la nécrose, dans laquelle la cellule est une victime 
passive. Dans l'apoptose, (qui vient du grec, apoptosis = chutte, comme la chutte des feuilles 


\ ou la retombée des pétales d'une fleur) la mort est un processus actif. La cellule dépense de 
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today we know they persist for a long time or even indefinitely. The lens of the eye, for instance, is 
made up of the carcasses of cells that replaced most of their cytoplasm with the protein crystallin as 
they died. In the skin, cells called keratinocytes are generated by precursors in a deep layer; they then 
migrate to the surface, dying along the way. Instead of crystallin, they replace their contents with a 
tough protein called keratin and acquired a water-repellent coating. These dead cells constitute the 
protrectice outer layer of the skin until they are sloughed off and replaced by other keratinocytes». 
«The lens of the eye, which forms during embryonic development, consists of apoptotic celis that 
have replaced their innards with the clear protein crystallin». 

< Richard C. Duke, David M. Ojcius et John Ding-E Young, «Cell Suicide in Health and Disease», 

& A,, décembre 19%, p. 80 et 83. 


Les «pelures» du cristallin sont recouvertes d'une cupule élastique, la capsule 
cristallienne, à laquelle se rattache i zonulede Zinn (= ligament#üspenseurui 
maintient en place le cristallin). onule est elle-même branchée sur le muscle 
ciliaire dont les contractions sont essentielles à la bonne marche du cristallin. 


EE 
l'énergie pour disparaître. On peut donc parler d'une sorte de suicide de la cellule. On renvois) 
une étude de 1972 par le pathologiste australien John F. R. Kerr et ses collègues écossais, 
Andrew H. Wyllie et Alastair R. Currie qui furent les premiers à employer le mot APOPTOSE. 


ce 
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Comparaison de l'œil et de la caméra. 

Diagramme tiré de George Wald, « Eye and Camera », dans Richard Held et 
Whitman Richards, Perception : Mechanisms and Models, Reading from Scientific 
American, W. H. Freeman and Company, San Francisco, (1972), p. 95. 

L'iris est un muscle annulaire formant la pupille qui laisse passer la lumière 
jusqu'au cristallin qui ve immédiatement derrière, Il agit donc comme un 
diaphragme en photographie (responsable des f:stops, arrêts f) et contrôle la quantité $ 
de lumière entrant dans œil, ainsi que la profondeur du champ, Ce muscle en fait 
comporte des fibres radiales (comme les rayons d'une roue) responsables de 


l'ouverture de ja pupille Re des fibres circulaires, responsable de 
Ag dañen Le crhauñe ota La 7 Alatatina pere 
de Ex Var ma à : ee 4 en 
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sa fermeture {appelée nya. Ces fibres musculaires réduisent donc l'ouverture de 

la lentille jusqu'à la dimension d'une tête d'épingle (1,5 mm) lorsque la lumière est 

trop vive (ce qui risque d'être fatiguant pour l'œil) et la dilate jusqu'à la dimension 

d'une section de crayon (8 mm) quand la lumière est trop faible (par exemple dans eye 
la nuit, quand les images sont moins distinctes). Elles dosent la lumière utile pour la 

rétine. L'iris (nom masc. ) n'est jamais complètement clos. Si la Rae est x 

violente, on n'a qu'à fermer les paupières, su de £ 


La pupille réagit par un rétrécissement de son diamètre à l'illumination 
soudaine et brève de œil correspondant (réflexe pupillaire direct) ou de œil 
contrélatéral (réflexe pupillaire consensuel). Cette réaction survient après un temps ‘* 
de latence d'environ 0,2 seconde, d'autant plus courtdque l'intensité lumineuse 
augmente. Si l'illumination se prolonge, un certain degré de dilatation réapparaît, 
accompagnée, chez le sujet normal, d'une rapide succession de dilatations et de 
rétrécissements (hippus physiologique), d'environ 1 mm d'amplitude. Ce 
comportement traduit probablement une oscillation dans le circuit de rétroaction 
contrôlant le diamètre pupillaire. La fermeture de la pupille peut réduire de 30 fois 
l'intensité de la lumièré-incidente, ce qui est cependant fort peu si l'on songe aux 
énormes variations d'intensité lumineuse auxquelles fil est soumis dans les 
conditions habituelles, Lorsquelil retourne à l'obscurité après une période x 
d'illumination, la dilatation pupillaire s'effectue en 15 à 20 secondes. 


Par ailleurs, le rapprochement d'un objet defeil déclenche trois réactions x 
associées: la convergence des yeux, l'accommodation du cristallin et la fermeture 
pupillaire. Cette dernière présente deux avantages: elle réduit ou supprime les 
aberrations sphériques et chromatiques des lentilles oculaires et, surtout, elle 
augmente la profondeur de champ, fortement réduite par la vision rapprochée. Cette 
augmentation de profondeur de champ améliore l'acuité visuelle pour les objets 
situés devant et derrière le point fixé. Ces différents effets de la fermeture pupillaire 
s'expliquent par la suppression des rayons lumineux passant par les parties 
périphériques du cristallin. 


La quantité de lumière n'est pas le seul facteur qui commande le 
fonctionnement de l'iris. Des signaux reliés au mécanisme de mise au point de l'œil 
affectent aussi la taille de la pupille. Si l'on travaille à courte distance, la pupille se 
ferme légèrement pour rendre l'image plus nette. Le photographe fait de même. S'il 


Qt 
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veut obtenir une image très nette, à i la 7. petite ouverture possible vue la 
quantité de lumière ambiante. 

Mais ce n'est pas tout. Il semble bien qu'un troisième facteur influe sur 
l'ouverture de la pupille, Ce troisième facteur est d'ordre plus émoti 
observé que les pupilles d'un homme tendent à s’agrandir légèrement au lieu de se 
rétrécir quand il regarde même de près la photographie d'une jolie fille en bikini. 
Cette modification n'est pas facile à détecter à l'œil nu. On prétend que lorsqu'ils 
offraient plusieurs pièces de jade à des clients, les marchands chinois observaient 
leurs yeux attentivement. Dès qu'ils remarquaient un léger agrandissement de leur 


pupille, ils savaient de quelle pièce leurs clients avaient envie et fixaient leur prix en 
conséquence... 

Par ailleurs, le cristallin et la cornée jouent le rôle d'une lentille de caméra. 
bien qu'elle en diffère de deux façons : 
a) nous l'avons vu, elle n'est pas faite d'une structure uniforme comme le verre, mais 
d'une accumulation de quelques 2,200 couches très fines ou lamelles. Quand la 
lumière traverse ces couches, elle subit à chaque couche une légère réfraction, elle fait 
une série de petits sauts si vous voulez, de sorte que la modification du chemin 
parcouru par la lumière étant chaque fois microscopique, l'effet final est tout à fait 
progressif, 
et b) contrairement à la lentille de verre de la caméra, le cristallin n'est pas rigide. Au 
contraire, il est très souple. C'est une différence fondamentale. Dans une caméra, la 
lentille est rigide. Pour faire la mise au point, il faut déplacer cette lentille d'avant ou 
d'arrière. Quand on veut prendre une photo de près, on éloigne la lentille du film; 
quand il s'agit de photographier un objet éloigné, on la rapproche du film. Les yeux 
de plusieurs espèces de poisson fonctionnent de cette manière. Pour voir un objet 
proche, le poisson sort les yeux de la tête de manière à ce que la lentille s'éloigne de 
la rétine. Pour fixer des objets éloignés, il aplatit son œil, de manière à rapprocher la 


por ° _lentille de la rétine. Un autre animal qui fonctionne de cette manière, c'est le 


“caméléon (dixit R. Dawkins, The Blind Watchmaker, p. 17). Pour voir proche il sort 
son œil. Comme en plus il peut diriger ses yeux dans des directions différentes, on 
peut dire qu'il a un système équivalent à deux caméras. 

La cornée fait les 2/3 du travail de mise au point; le cristallin l'autre 1/3. Son 
principal rôle gest de faire les ajustements nécessaires pour faire la mise au point sur 
les objets situés ou très près ou très loin. En se contractant, le cristallin fait converger 
sur la rétine les rayons émanant de l'objet à voir. Cette convergence est due au 
phénomène de la réfraction. Quand vous piongez un bâton dans l'eau, il paraît brisé, 
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parce que il y a déviation des rayons lumineux passant de l'air à l'eau. Le cristallin 
rétablit l'équilibre en déviant utilement les rayons reçus par l'œil. 

Ce travail du cristallin est tout à fait remarquable. Dans notre œil, la distance 
de la lentille à la rétine est fixe. Pour faire la mise au point, nous n'avons pas d'autre 
choix que de modifier la forme de la lentille, de manière à la rendre plus sphérique 
pour la vision des objets plus rapprochés et plus plate pour les objets éloignés. Ce 
sont les muscles ciliaires qui sont chargés de produire ces changements de forme 
dans le cristallin. 


SUSPENSORY 
LIGAMENT 


Le travail des muscles ciliaires et des ligaments de suspension 

Voir figure 13.21, p. 595 dans Charles Herbert Best et Norman Burke Taylor, The 
Living Body.A Text in Human Physiology, Henry Holt and Company, New York, 
(1938), 1958. 


«On sait aujourd'hui, que nous contractons les muscles ciliaires pour k&° 


E ée mais que, contrairement à ce que l'on pourrait croire, cela réduit la 
tension sur le cristallin, parce que cela réduit la tension des ligaments de suspension 
du cristallin. Quand cette tension extérieure se relâche, la tension interne du 
cristallin lui fait adopter une forme plus sphérique, et donc nç plus utile pour A RE SA 
près Par contre, quand nous regardons au loin,Tes vs des: Suspension sent e_ 
tendüs{et-les muscleseiliaires-retâchés) et cela entraîne une augmentation de la 

nferne perd-dssaforceet il devient moins 


tension externe sur le cristallinrs 
sphérique, plus plat, comme cela est nécessaire pour voir de loin. 


nsioni 


En vieillissant, à partir de 45 ans environ, les cristallins durcissent et n'arrivent 
plus à faire la mise au point. C'est ce qui cause la presbytie. Reprenons notre 
comparaison avec la photographie. Si un clichés est flou, c'est que la mise au point a 
été mal faite. Il convient de régler la distance qui sépare la lentille du film pour 
obtenir une image nette, Il en va de même pour l'œil. La correction se fait 
habituellement par l’'accommodation, augmentation réflexe de la puissance de l'œil 
par une modification de la courbure du cristallin. Mais quand le cristallin vieillit, il 
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durcit, augmente de volume. Ses fibres deviennent granuleuses et perdent de leur 
transparence. 

Le plus souvent le mal est moins grave cependant. L'accommodation ne se fait 
plus correctement. La vue est toujours bonne de loin, mais ne donne qu'une image 
floue de près. Les images des objets proches ne se forment plus sur la rétine. L'indice 
infaillible de la presbytie est la tendance à reculer son livre ou son journal à plus de 
40 cm des yeux pour rétablir l'équilibre. Mais très vite cette précaution ne suffit plus. 
Le plus simple c'est de porter des lunettes à verres convexes qui suppléent au défaut 
d'accommodation du cristallin. 


3) entre le cristallin et la rétine, l'œil est rempli par un liquide gélatineux transparent, 
le corps vitré, qui occupe les 9/10 du globe oculaire. Ce gel est constitué par un 
réseau de fibres smicroscopiques retenant dans $e$ mailles de grandes molécules 
d'acide hyaluronique. Comme il a le même indice de réfraction que le cristallin, les 
rayons lumineux qui le traversent avant de rejoindre la rétine ne sont pas modifiés. 
Au milieu un canal plus fluide (canal de Cloquet) s'étend du pôle postérieur du 
cristallin à la papille du nerf optique. 


La cataracte de Claude Monet 


x 
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Ü Photo de Monet et d'Alice sur la Piazza San Marco, Venise en octobre 1908 ; voir C. 

Stuckey, p. 239, fig. 90. 
C'est probablement peu après la mort de sa femme Alice (Hoschedé), le 19 

QO mai 1911 à 4.00 AM, que Monet commença à s'inquiéter pour la première fois de ses 
yeux. Vous les voyez ici évidemment avant la mort d’Alice sur la Place Saint-Marc à 
Venise, trois ans plus tôt. Mais ce n’est pas avant le 26 juillet 1912, que Monet 
raconta à l'écrivain Gustave Geoffroy qu'un ce docteur Valude avait sé 
diagnostiqué chez lui l'existence d’une cataracte : « l’oeil droit ne voit plus rien, écrit- 
il, et le gauche est légèrement affecté ». 


O Georges Clémenceau, Monet et Lily Butler sur le pont japonais couvert de wisteria, photographié à 
l'occasion de la visite du Comte Sanji Kuroki et de la princesse Matsukata en juin 1921. Voir C. F 
Stuckey, 1995, p. 250, fig.106. 

Clémenceau, avec son allure de vieux morse, photographié ici sur le pont 
japonais à Giverny, en compagnie de Lily Butler, était médecin lui-même (il était 
diplômé depuis 1865) et le rassurait dès le 28 juillet : « Vous ne courrez aucun danger 
de perdre la vue. La cataracte de votre mauvais œil va certainement mûrir. Il sera 
alors possible d'opérer. Mais ce n’est rien et la continuité de votre vision est 
assurée ». 


Monet souffrait de la cataracte ! De quoi s’agit-il au juste ? Et en quoi consistait 
l'opération dont parlait Clémenceau ? 

La cataracte (d’un mot grec : katarraktos, qui s’abaisse; de kafa + aras6= en 
bas + battre, donc abattre) est une affection fréquente chez les personnes âgées. On 
pourrait la définir comme une affection de la vue due à un ennuagement ou opacité 
du cristallin. On parle de cataracte quand le cristallin a cessé d'être transparent. Elle 
est due à un processus dégénératif impliquant les protéines de la lentille qui 
commence près du centre du cristallin et se répand peu à peu tout autour jusqu'en 
surface. Tant que le processus dure, on parle de cataracte immature. C’est ce 
qu'avait dit Clémenceau à Monet. La cataracte arrive à maturité quand le processus 
finit par affecter les couches superficielles de la lentille. Habituellement on retarde 
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l'opération jusqu'à ce que la cataracte soit arrivée à maturité. Autrefois, le chirurgien 

procédait à une opération qu'on appelait la discission (en anglais needling ), qui 

consistait à percer avec une aiguille la chambre antérieure de l'œil, à ouvrir la 

capsule, et à briser les tissus dégénérés, que l'humeur aqueuse finissait par absorber. 

Les rayons lumineux pouvaient au moins rejoindre la rétine. 

D Opération de la cataracte (en haut) et des polypes nasaux (en bas) 

Oxford, Bodieian Library, 

Ms Asmole 1462, fol. 10r, 12° siècle 

Cf MacKinney, Medical Illustrations from Medieval Manuscripts, p. 70-71. 

Repr. dans David C. Lindberg, The beginnings of Western Science, Chicago et | 

Aondres, The University of Chicago Press/1992, fig. 13-12, p. 340. x À? 
C'est d’ailleurs une opération qui se faisait depuis fort longtemps et de 

manière pas tellement différente comme en témoigne ce manuscrit du 12° siècle. Au 

Moyen-Age, on se contentait de déloger le cristallin avec un instrument pointu et de 

le laisser tomber dans le fond de l'oeil. 


Aujourd’hui, l'ophtalmologiste enlève le cristallin devenu opaque. Cela se fait 
la plupart du temps sous anesthésie locale. Le patient peut se lever après quelques 
heures et le pansement sera retiré le lendemain dans la plupart des cas. On n'opère 
qu'un œil à la fois. 

Autrefois, pour compenser l'absence du cristallin, le patient devenu aphaque 
(sans cristallin) devait avoir recours à des verres correcteurs. Après la destruction ou 
l'ablation de la lentille, le port de verre fortement convexe était en effet prescrit pour 
compenser la perte du pouvoir de réfraction du cristallin. 

Aujourd'hui, on fait mieux encor: durant 


a chirurgie, on peut remplacer le 
implant. Au début, la technique 
consistait à placer la lentille en avant de l'iris. Maintenant, elle est positionnée 
derrière l'iris à la place normale du cristallin. 


cristallin opaque par un cristallin artificiel &p 


ll reste un faible pourcentage de patients qui ne peuvent bénéficier d'un 
implant. Les lunettes sont alors fabriquées pour remplacer le cristallin perdu. Les 
lentilles sont épaisses. Elles limitent aussi le champ de vision et le patient aura 
l'impression d'une vision en tunnel. L'image produite par cette lunette est au moins 
25% plus grande que la normale. Par contre, la lentille cornéenne ne limite pas le 
champ visuel et l'image n’est grossie que de 8%. Il est donc plus avantageux d'avoir 
recours aux lentilles cornéennes. 
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Autrefois, lorsqu'on avait subi l'ablation de la cataracte, des dommages 
pouvaient se produire si on ne se protégeait pas contre les rayons ultraviolets avec 
des lentilles solaires. Aujourd'hui, la plupart des implants absorbent les rayons 
ultraviolets et protègent la rétine. 

Notes sur les opérations de la cataracte 

Il arrive dans 30% des cas d’implant de cristallin artificiel une nouvelle opacité de la 
membrane dite postérieure qui se trouve juste derrière la lentille, soit ce qu'on appelle une cataracte 
secondaire. Avant 1980, ce genre d'affection ne pouvait être traitée que sous anesthésie, car cela 
supposait l'ouverture chirurgicale de la membrane postérieure. De nos jours on procède de manière 
beaucoup moins envahissante en recourant à la capacité des rayons laser de produire des ondes de 
choc qui rupture cette membrane et redonne au patient l'usage de ses yeux. C’est en effet en 1980 
que Danièle Aron-Rosa de l’université de Paris et Franz Fankhauser de l’université de Berne en Suisse 
démontrèrent que des laser infrarouge à pulsion courte pouvaient être dirigés sur ou près de la 
membrane postérieure opaque et la déchirer par ondes de choc. Ce qu’on appelle une capsulotomie. 
Ils utilisèrent un laser au neodymium YAG, qui peut produire des pulsions de l’ordre de quelques 
nanosecondes voir de picosecondes (= trillionième de seconde) et opère à des longueurs d’ondes de 
1.06 microns. 

Après traitement, la vue du patient est presque toujours immédiatement améliorée. On traite 
près de 200,000 cas de ce genre par année aux États-Unis seulement. Alors que l’ancien procédé 
chirurgical coûtait 2,000$, la chirurgie au laser coûte moins de 1,000$ et ne requiert ni anesthésie ni 
hospitalisation. 

Cette application est rendue possible à cause de l'intensité du rayon ciblé sur une région 
minuscule. Des millijoules d'énergie sont administré sur un intervalle de 10-2à 9: seconde dans une 
région de 25 à 50 microns de diamètre. Le rayon traverse la cornée et la lentille artificielle sans 
obstruction parce que l’un et l’autre sont transparents à la longueur d'ondes de 1.06 micron, et se 
concentre sur le corps vitreux qui a la consistance d’un gel, substance qui se trouve tout juste voisine 
de la cataracte secondaire. (Dans certains cas, le rayon est ciblé de manière à endommagé qu’un point 
de la surface où il touche. La lumière peut donc passée sans danger pour les autres tissus ou 
structures adjacents). Dans le cas d’une capsulotomie postérieure, les photons traversent donc la 
cornée et la lentille. Au point de focalisation près de la cataracte secondaire, cependant, la densité des 
photons est si grande que des électrons sont détachés de leurs atomes, dans un processus de rupture 
optique ou ionisation. Les électrons forment alors un nuage gazeux extrêmement excité, ou plasma, 
qui retient les derniers photons du laser. Il résulte de cette absorption une élévation rapide de la 
température au point de focalisation de l’ordre de dizaines de milliers de degrés Farenheit. Le 
plasma prend ensuite rapidement de l'expansion, causant la propagation d’une onde de choc dans 


toutes les directions. Cette onde de choc rupture la cataracte secondaire. Le plasma n’est cependant 
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O pas créé avant que les photons atteignent un certain niveau d'intensité. Quand cela se produit, la 
force de l'onde de choc est proportionnelle à la quantité d'énergie absorbées. 


La cause principale de la cataracte dite sénile est l'exposition prolongée aux 
rayons du soleil ou autres sources de rayons ultraviolets. C'est pourquoi les cas de 
cataractes sont plus fréquents aux Indes, en Egypte et dans d'autres régions à forte 
insolation®. J'imagine que les peintres travaillant beaucoup à l'extérieur comme 
Monet s'y exposaient aussi. 


A 


Photo de Monet au travail dans le jardin aux nénuphars sur une grande toile en 
juillet 1915. Nitia Salerou et Blanche Monet occupent le premier plan de cette 
photographie. Voir C. Stuckey, 1995, p. 245, fig. 98. 
//E Claude Monet 
Nénuphars, probablement 1915 
h. t, 160,5 x 180,5 cm 
Coll. : Portland Art Museum, Oregon 
repr. en coul. dans C. Stuckey, 1995, p. 170. 

On voit ici Monet peignant Les Nénuphars, le tableau que je vous montre à 
droite de l'écran et qui est maintenant au Portland Art Museum, à l'abri de son 
parasol. Il devait protéger sa vue d’une lumière trop forte. 


© Claude Monet 
Autoportrait v.1915-7 


Q _ @ Michael W. Berns, « Laser Surgery », $. À., juin 1991, p. 88. 
oir Charles H. Best et N. B. Taylor, The Living Body... New York, 1958, p. 615-6. 
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huile sur toile, 70 x 55 cm 
Coll. : Musée d'Orsay, Paris 
Quand Monet apprit ce qui lui arrivait, il eut deux réactions, une négative et 
l’autre, plutôt positive. Il développa tout d’abord une véritable phobie de l'opération 
- on le comprend un peu - et tenta de la retarder par tous les moyen/” : 

Sa seconde réaction fut plus positive. S'il lui restait peu de temps à voir clair, il 
était mieux de se mettre au travail avec une ardeur renouvelée. Voici ce qu'il en 
écrivait à son marchand, Durand-Ruel le 1* août 1912 : 

«Heureusement, le médecin ne m'a pas interdit de continuer à peindre, et si la 
température finit par vouloir s'améliorer, je me remettrai bravement au travail, 
ce qui est plus que jamais ce que je désire. (Je traduis : Very happily, [the 
doctor] did not forbid my continuing to paint, and if the weather finally wants 
to improve, I will once again bravely take up working, which more than ever is 
what I need». 

Tout au long de l’année 1913, Monet consulta plusieurs spécialistes espérant 
en trouver un qui lui proposerait une manière d'éviter l'opération pour ses  PEA 
cataractes. Il tergiversa tant qu’il put, reportant la terrible opération le plus tard 
puf” malgré les avis de ses médecins et les pressions de Clémenceau. 

Il dut finalement se résoudre à se faire opérer. Rs Probablement le 8 ou le ED 
10 janvier 1923, à la clinique de Neuilly du dr Charles Coutela, éminent 
ophtalmologiste parisien (quel nom pour un chirurgien !), recommandé par 
Clémenceau, Monet subit la chirurgie qui lui enlèva la cataracte de l’oeil droit. 

Monet réagit mal à l’anesthésie locale et fit sa convalescence à Paris jusqu’au 14 
janvier. Il retourna à la clinique du dr. Coutela le 31 janvier pour une seconde 
opération toujours sur son œil droit et resta sur place pour récupérer, se montrant un 
très mauvais patient. 


On permit à Monet de quitter la clinique pour visiter l’'Orangerie en 
compagnie de Clémenceau et de Paul Léon, ministre des Beaux-Arts, le 17 février 
1923. Il retourne à Giverny le lendemain. 

O Photo prise par Henri Manuel représentant Claude Monet travaillant aux 
Nymphéas en 1924 ; notez les lunettes à verre noir sur la table près du peintre, pour 
se protéger contre les rayons du soleil quand il allait dehors. 

Autrefois, lorsqu'on avait subi l'ablation de la cataracte, des dommages 


$. Lettres du ler août 1912, publiée dans Lionello Venturi, Les archives de l'impressionnisme, Paris et New 
York, 1939, vol. L p. 434 (348). 
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pouvaient se produire si on ne se protégeait pas contre les rayons ultraviolets avec 
des lentilles solaires. 

Aussi bien, quelque part en mars ou avril, Clémenceau et Coutela visitent 
Monet à Giverny, lui apportant des verres correcteurs très foncés et le suppliant de 
subir l'opération de son œil gauche. 

Le 18 juillet, le dr Coutela, assisté du dr Jean Rebière, fit une troisième 
opération sur l’oeil droit de Monet à Giverny. La nervosité de Monet rendit 
l'opération faite sous anesthésie locale extrêmement difficile. Sur le coup, Coutela 
fut fort inquiet du résultat, mais deux jours après, les choses lui parurent être bien 
allées. 


[ Photo de ns portant des verres épais A son BRÉEAHOR pour les cataractes. 


On pourrait se demander en quoi la cataracte de Monet affecta sa peinture ? Il 
me semble qu'on pourrait voir deux conséquences : une heureuse en un sens et 
l’autre, moins (et encore !). 


1% conséquence : adoption des grands formats 

Claude Monet 

Nénuphars, 

h. t., 198,1 x 1280,1 cm 

Coll. : The Museum of Modern Art, Mrs S. Gugenheim Funds 

Reproduïit dans Charles Stuckey, 1988, pl. 47. 
La conséquence heureuse fut que Monet se sentit plus à l'aise dans les grands 

formats. Le 30 avril 1914, il écrivait à Geoffroy ce qui suit : 
«Un jour vint enfin, jour béni, où il sembla sentir que le progrès de ma 
maladie de cataractes était provisoirement arrêté. Je fis aussitôt une série 
d'expériences pour me permettre de mesurer les limites et les possibilités de 
ma vision, et à ma grande joie, je découvris que même si j'étais encore 
insensible aux valeurs et aux teintes les plus fines des couleurs vues de près, 
néanmoins mes yeux ne me trahissaient pas quand je faisais un pas en arrière 
et traitait le motif par larges masses … Alors que je travaillais à mes esquisses, 
je me dis qu'une série d’impressions de l’ensemble [il parle de l'étang de 


nénuphars] peintes au moment du jour où m@ vue risquait d’être plus précise, 
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ne serait pas dépourvue d'intérêt. J'attendis que l’idée prenne forme, que 

l’arrangement et la composition des motifs s'inscrivent graduellement dans 

mon cerveau et quand vint le jour où je crus avoir une assez bonne main pour 
tenter ma chance avec un véritable espoir de réussite, je me déterminai à agir 
et j'agis. (Je traduis : À day finally came, a blessed day, when I seemed to feel 
that my [cataract] malady was provisionally checked. I tried à series of 
experiments destined to give me an account of the special limits and 
possibilities of my vision, and with great joy I found that althougkh I was still 
insensitive to the finer shades and tonalities of colors seen close up, 
nevertheless my eyes did not betray me when I stepped back and took in the 
moëif in large masses …. While working on my sketches, I said to myself that 

a series of impressions of the ensemble [of the water lily pond] done at the 

time of the day when my eyesight was more likely to be precise, would be of 

some interest . 1 waïted until the idea took shape, until the arrangement and 
the composition of the motifs gradually became inscribed in my brain, and 
then when the day came that I felt I had sufficient trumps in my hand to try 

my luck with some real hope of success, I made up my mind to act and I 

acted) ». 

Il se met dès lors au travail à ses murales, écrivant à Durand-Ruel le 29 juin qu’il est 
debout à 4 heures du matin, travaille tout le jour et que sa vue ne le dérange pas. Il 
invite même le 6 juillet Gustave Geoffroy à venir voir le résultat de deux mois de 
travail. Il y à en ce moment deux grands panneaux sur le thème des Nénuphars 
dans l'atelier (au témoignage de Clémenceau et de Michel Georges-Michel). 

Le 1“ décembre 1914 - la guerre bat déjà son plein - il écrit à Gustave 
Geoffroy : « Je me suis remis au travail ; c’est le meilleur moyen de ne pas trop 
penser aux malheurs des temps présents, bien que je devrais un peu avoir honte de 
penser à mes petites recherches de formes et de couleurs, quand tant de gens 
souffrent et meurent pour nous ». 
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Monet dans son troisième atelier, fin de 1915 /début de 1916 
Photo dans C. Stuckey, 1995, p. 247. Cette photo montre quatre panneaux accolés les 


uns aux autres et formant une composition de 17 m. de long dominée par deux 


panneaux aux saules. 

En juin 1915, il est question que Monet quitte son second atelier pour un 
troisième qui lui permettrait de travailler ses murales plus à l’aise. Le permis de 
construire lui est accordé le 5 juillet 1915 et il y entre définitivement en octobre. Cela 
n'allait pas de soi. Ne pas oublier que la France est en guerre et que on réquisitionne 
tout ce qu’on peut. Monet écrit à Geoffroy qu’il pourra enfin voir à quoi ressemble 


les murales sur lesquelles il travaille maintenant d plus d’un an. 


D Photo prise par Georges ou Joseph Durand-Ruel le 11 novembre 1917 dans l'atelier 
de Monet (le troisième) 


Le 11 novembre 1917, Georges et Joseph Durand-Ruel visite l’atelier de Monet 
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et prennent des photographies montrant la table de travail de Monet et 8 ou 9 des 
panneaux de 2 x 4,25 m en progrès dans son atelier. On notera que les panneaux 


comportent maintenant un cadre mince au moins en haut. 


Au début de février 1918, Monet reçoit la visite de Thiébault-Sisson à Giverny. 
Monet avait alors terminé 8 des 12 panneaux de 2 x 4,5 m. projetés pour un ensemble 
et avait déjà entrepris les 4 autres, estimant qu’il en aurait pour un an de travail si sa 
vue ne lui faisait pas défaut. Monet avait aussi des toiles de 6 et de 8 mètres de long 
sur lesquels il travaillait aussi. Il explique au critique comment il n’a pas perdu le 
sens des couleurs. 

« Si j'ai réussi à regagner mon sens des couleurs dans les grands tableaux que 

je viens de vous montrer, c’est parce que j'ai adapté ma méthode de travail à 

ma vision et parce que la plupart du temps j'ai posé mes couleurs tant bien 

que mal, d’une part en me fiant seulement aux étiquettes sur mes tubes de 
couleur et d’autre part à la force de l’habitude, à l’ordre où j'ai toujours 
disposé mes couleurs sur la palette. Je me suis vite habitué et je n’ai jamais fait 
une faute. Je dois ajouter qu’il est arrivé à mon infirmité de me donner 
quelques sursis et qu’à plus d’une reprise ma vision des couleurs est revenue 
comme avant et que j'ai profité de ces moments pour faire les ajustements 
nécessaires. (Je traduis : Jf I have regained my sense of color in the large 
canvases l've just shown you, it is because I have adapted my working 
methods to my eye-sight and because most of the time I had laid down the 
color hapharzardiy, on the one hand trusting solely to the labels on my tubes 
of paint and, on the other, to force of habit, to the way in which I have always 
laid out my materials on my palette. I soon grew used to it and l’ve never 
made a mistake. I should add that my infirmity has sometimes gone into 
renuttance and that on more than one occasion my color vision has come back 
as it was before, and I have profited from those moments to make the 
necessary adjustments ). » 
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Plan de l'aménagement du Pavilion de l'Orangerie. 
Figure tirée de Monet in the 20* Century, 1998, p. 88 
/ 7 Vestibule originel du Musée Claude Monet à l'Orangerie. 

Le 12 avril 1922, Monet signa à Vernon avec le ministre des Beaux-Arts, Paul 
Léon les accords officiels selon lesquels il s'engageait à livrer dix neuf tableaux à 
l'État au mois d'avril 1924. Entre temps, l'État s'engageait à rénover le pavillon de 
l'Orangerie pour les recevoir. Le contrat prévoyait que les toiles de Monet seraient 
marouflées sur des murs courbes du pavillon (précaution que crut devoir prendre 
Monet qui craignait qu'on aurait disposé de ses toiles après un certain temps, si elles 
avaient été mobiles) et que ce véritable «musée Claude Monet» ne pourrait accepter 
d'autres œuvres que les siennes. 

Ce contrat terminait une longue période d'incertitude sur les intentions de 
l'État à l'égard de ses travaux, et aurait pu comme tel rassurer Monet. Par contre, il 
s'était engagé à remettre les tableaux finis à une date précise. Cela constitua 
rapidement une nouvelle contrainte, d'autant que ses cataractes ayant empiré 
encore, il commença à craindre qu'il ne pourrait jamais réaliser le projet. Dans une 
lettre datée du 8 mai 1922, donc à peine un mois après la signature du contrat, il 
déclarait ceci : 

«Je fermai ma porte à tout le monde tout l’hiver. J'avais l'impression 
qu'autrement chaque jour serait raccourci et je voulais profiter au maximum du 
peu de vision qui me restait de manière à mener à terme certaines de mes 
décorations. J'étais gravement dans l’erreur. Car je dus admettre à la fin que je 
les avais ruinées ; que je n'étais plus capable de faire quelque chose de beau. Je 
détruisis plusieurs de mes tableaux. Aujourd’hui je suis presque aveugle et je 
dois renoncer complètement au travail. C’est dur, mais c’est ainsi. Une triste fin, 
malgré ma bonne santé. (Je traduis : 7 shut my door to everyone all winter. I 
felt that otherwise each day would be diminished, and I wish to profit from 
what little [remained of] my vision in order to bring certain of my decorations 
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to completion. And I was gravely mistaken. For in the end I had to admit that I 
was ruining them, that I was no longer capable of making something of beauty. 
And I destroyed several of my panels. Today I am almost blind, and I have to 
renounce work completly. If hard, but that's how it is : a sad end, despite my 
good healti?». 

Malgré tout, Monet continua tout de même à travailler, jusqu'à ce qu'en 
septembre 1922, sa vue s'étant encore détériorée, il dut s'arrêter. Le 8 septembre 1922, 
il se rendit à Paris. Des tests faits alors par le docteur Coutela établirent que son 
meilleur œil, le gauche ne voyait plus que 1/10. Monet dut se résigner à être opéré. 
Mais, comme avec des gouttes prescrites pour ses yeux, Monet réussit à voir 2 ou 3 
fois mieux, il tergiversa encore et prétendit qu’il devait finir ses décorations avant 
d'être opéré. Mais, comme on l’a vu, il finit par s'y résoudre au début de janvier 
1923. 


0 Claude Monet 

Le Bassin des nymphéas sans saules (Les Nuages), 1916 - 1926 

Huile sur toile ; chaque panneau mesurant 196,6 x 425,5 cm 

Salle ouest, Musée de l’Orangerie, Paris 

Reproduit dans Karin Sagner-Duchting, Claude Monet 1840 - 1926, Une fête pour les 
yeux, Benedikt Taschen, 1990, p. 208- 209. 

Tout l'hiver qui suivit Monet travailla sur le triptyque des Nuages, que 
Clémenceau aimait par dessus tout. Ce dernier lui écrit le 1# mars : « Vous décidiez 
que votre travail, interrompu en fin de course, devrait être repris avec la moitié de 
votre vision. Et vous avez trouvé le moyen de peindre un chef-d'œuvre (je veux 
parler du panneau consacré aux Nuages) et autres merveilleuses préparations. Alors 
vous vous êtes dit : Il n’y a rien d'autre à faire que de continuer, Mais le bon Dieu 
lui-même vous dira que vous ne pouvez pas faire des miracles chaque fois. Vous 
n'êtes qu’un humain, mon ami, et je m'en réjouis, car si vous étiez le bon Dieu vous 
seriez bien emmerdant (Je traduis : You decided that your work interrupted when 
you were at the end of the race, would be taken again with half vision. And you 
found a way to produce a realized masterpiece - I am talking of the Cloud panel - 
and some marvalous preparation. Thereupon, you told yourself : there is nothing to 
do but to continue. But the good Lord himself will tell you that one cannot make 
miracles ail the time. You are only a man, my friend, and I am greatly glad of that, 


7. Marc Elder (Marcel Tendron), À Giverny, chez Claude Monet, Bermheim-Jeune, Paris, 1924, p. 81. 


for if you were the good Lord you would be quite annoyingé). 

Le 17 juillet 1925, Monet écrit à Barbier qu'il s'était complètement habitué à sa 
nouvelle paire de verres correcteurs et qu'il voyait parfaitement. « Je vous avertis à 
l'avance que je dois être libre pour 10 heures A. M., devant me mettre au travail et 
avec une joie sans égale, car depuis votre dernière visite [ en avril], ma vue s’est 
améliorée complètement. Je travaille comme jamais, heureux des résultats et si les 
nouveaux verres sont mieux je ne demande qu'à vivre jusqu’à 100 ans ». 

Il travaille ainsi dehors tout l'été et croit pouvoir livrer ses grandes toiles, pour 
le printemps suivant. Mais, il avait peu travaillé l'hiver précédent, l'atelier étant trop 
humide et trop froid pour son grand âge. Comme il se plaignait de constantes 
fatigues, son médecin, le Dr Rebière l'examina à la fin d'août 1926. Un rayon-x révéla 
la présence d'une tumeur au poumon, confirmant la peur qu'il n'en avait plus pour 
très longtemps. Monet comprit à ce moment qu'il ne verrait pas ses murales en place 
de son vivant. Il expliquait à ses visiteurs qu'inquiet de sa réputation posthume, il 
détruisait plusieurs tableaux. Par contre, quand il écrivit à Paul Léon en octobre, il 
avait l'air de dire que les murales ne demandaient plus que quelques mineures 
révisions. 


Monet mourut le 5 décembre 1926, à l'âge de 86 ans à Giverny, Clémenceau à 
son chevet, avant d'avoir livré ses murales. Des funérailles privées et simples eurent 
lieu, selon ses dernières volontés, le 8 décembre et son corps fut enterré au cimetière 
de Giverny, tout près de chez lui. 


Claude Monet 
Les murales Les Nénuphars installées dans la salle de l’est à l'Orangerie, à Paris. 
//E Claude Monet 


Les murales Les Nénuphars installées dans la salle de l’ouest à l'Orangerie, à Paris. 


# 


* Cité dans Charles F. Stuckey, Claude Monet 1840-1926, p. 254. 
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Repr. coul. C. Stuckey, 1995, p. 256 - 257. 
L'année suivante, le 17 mai 1927, les murales sur le thème des Nénuphars 
furent officiellement inaugurées à l'Orangerie. 


2° conséquence : altération de la vision des couleurs 

Nous parlions de deux conséquences. La deuxième est l’altération de sa 
perception de la couleur. Une nouvelle complication affecta la vue de Monet après 
son opération. Même si sa vue était nettement améliorée, il découvrit peu à peu qu'il 
était victime d'une nouvelle complication appelée xanthopsig, ou jaunissement de la 
cornée qui modifiait sa perception des couleurs. Coutela dut lui procure des verres 
teintés pour tenter de corriger ce nouveau problème. 

Le 15 octobre 1922, Joseph Durand-Ruel visita le peintre à Giverny et 
s’étonna des dernières toiles, si « noires et tristes », les croyant sans doute 
dépourvues de toute valeur marchande. On peut illustrer cela par deux séries de 
tableaux respectivement consacrées à l'allée de rose et au pont japonais. Certains 
précèdent les opérations ; d’autres les suivent de trop près, pour lui avoir donner le 
temps de s'être adapté à cette nouvelle situation. 


© Claude Monet 
L'Allée avec des treillis de roses, Giverny, vers 1922 
ht, 81 x 100 cm 
Coll. : Musée Marmottan, Paris. 
On voit à peu près l'allée et l'espèce de charmille qui la couvrait. Mais les 
couleurs sont étranges. 
Claude Monet 
L'Allée aux treillis de roses, Giverny, vers 1922 
ht, 81 x 100 cm 
Coll. : Musée Marmottan, Paris. 
Li l'allée est réduite à très peu de choses et les couleurs sont plus sombres. 
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D Claude Monet 
Le Pont japonais, 1922 
huile sur toile, 89 x 116 cm 


Sotheby’s 
repr. en coul. dans C. Stuckey, 1995, P- 251, fig. 107 
/j 0 Le pont japonais à Giverny 
Pour une vue à peu près normale. Mais je vous montre ensuite une série dans 
laquelle on voit la couleur s’altérer de plus en plus 


D Claude Monet 
Le Pont japonais, probablement 1918 - 1924 
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h.t, 89 x 116 cm 
Coll. : The Minneapolis Institute of Arts, (legs de Putnam Dana McMillan) 
repr. coul. dans C. Stuckey, 1995, p. 179, cat. no. 155. 

Noter la prédominance du jaune. Peu après son opération, Monet eut de la 
difficulté à s’acclimater aux nouvelles lunettes que lui avait procuré Coutela. Avec 
des verres correcteurs, sa vue fut nettement améliorée, sauf qu'il découvrit peu à peu 
qu'il était victime d'une nouvelle complication appek 3 xanthopsie, ou jaunissement 
de la perception des couleurs dent mous, aus sande Fa 

Vous savez que les radiations ultraviolettes sont dangereuses. Elles peuvent 
être responsables de mutations dans l'ADN des cellules exposées et provoquer des 
cancers de la rétine. Dans notre cornée, la plupart de ces radiations sont bloquées par 


contient pas non plus de pigment jaune com 


La xanthopsie est donc l’exagération d’une bonne chose. Mais pour un peintre 
c'est une catastrophe parce que vous vous mettez à voir tout en jaune. 

Coutela procura donc à Monet des verres teintés pour corriger ce nouveau 
problème. 


Claude Monet 

Le pont japonais à Giverny, vers 1923 
huile sur toile, 89 x 100 cm 

Coll. : Musée Marmottan, Paris 


Claude Monet 

Le pont japonais à Giverny, vers 1923 
huile sur toile, 88,9 x 93,3 cm 

Coll. : The Museum of Fine Art, Houston. 


D Claude Monet 

Le pont japonais à Giverny, vers 1923 
huile sur toile, 89 x 100 cm 

Coll. : Musée Marmottan, Paris 
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O Claude Monet 

Le pont japonais à Giverny, vers 1923 
huile sur toile, 89 x 100 cm 

Coll. : Musée Marmottan, Paris 

celui qui est le plus « atroce » pour reprendre le mot de Durand-Ruel. 

La trentaine de tableaux de chevalet qu'il peignit alors qu'il s'adaptait à son 
nouvel état ne peuvent être décrits dit Stuckey que comme de «scandaleuses 
aberrations». Ils présentaient des vues de la partie centrale et en treillis de son jardin 
de fleurs et des vues de l'étang et du pont japonais. Dans l'un et l'autre cas, la 
composition en vortex est semblable. Ces tableaux sont peints lourdement et 
impétueusement de vert sombre, de rouge et de pourpre. Bien que peints durant 
l'été, l'impression d'ensemble est automnale, crépusculaire, voire d'un autre monde. 


Quand les frères Durand-Ruel les virent le 20 octobre 1922 à Giverny ils les 
trouvèrent «atroces et violents». Complètement dénués de la légèreté de touches et 
d'exactitude dans l'observation typique de ses autres travaux, ces tableaux 
ultramodernes sont néanmoins les plus touchantes et les plus dramatiques images 
décoratives jamais peintes par Monet. 


La cataracte de Mary Cassatt 


Photo de Marie Cassat en 1913 

Une autre artiste atteinte de la cataracte à la fin de sa vie est Mary Cassatt, une 
artiste américaine mais qui vécut à Paris et qui était très attachée à Degas. Mais 
auparavant je voudrais au moins vous donner une idée de son art. 
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CO Mary Cassatt 

The bath, 1892 

h. t, 100,4 x 66 cm 

Coll. : Chicago, The art Institute of Chicago; Robert A. Waller Fund. 

Probablement l'un des tableaux les plus célèbres de Cassatt. Elle y met en 
contraste le petit corps nu de l'enfant avec l’ornementation très poussée de ce qui 
l'entoure : robe rayée de la mère, motif du tapis, du papier peint, voire même de la 
commode et de la porcelaine du premier plan. On pourrait déjà y voir une façon de 
mettre l'enfant en valeur dans ce tableau. Mais Cassatt a recours à un autre moyen 
pour renforcer cet effet : elle adopte un point de vue en plongée, si bien que l'espace 
représenté est fortement rabattu dans le plan du tableau. 

Degas avait eu recours à ce genre de vue en plongée dans Le Tub, pour 
donner l'impression d'une scène vue par le trou de la serrure. Et pour intégrer la 
figure dans le plan du tableau. 

Ce n'est évidemment pas du tout l'intention de Cassatt ici. En réalité, le point 
de vue choisi concentre le regard du spectateur moins sur les personnages et leur 
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relation que sur l'activité, ici le bain, où ils sont engagés. De cette manière, l'image de 
la mère et de l'enfant est débarrassée de toute la sentimentalité dans laquelle on avait 
l'habitude de l'exprimer. La maternité est exprimée moins comme une relation 
qu'une activité. 


On trouve un reflet des préoccupations sur le regard chez Cassatt dans un 
autre de ses célèbres tableaux. 


[1 Mary Cassatt 
Atthe Opera, c. 1878 

huile sur toile, 32 x 26 po. 

Coll. : Museum of Fine Arts, Boston. Hayden collection. 

Si c'est bien de ce tableau dont il s'agit dans le catalogue de la Massachusetts Charitable 


Mechanics Association, il s'agirait du premier tableau «impressionniste» de Cassatt exposé en 


Amérique en 1878. Il est exposé de nouveau, l'année suivante, à New York, lors de la deuxième 
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exposition de la Society of American Artists. Il retourna ensuite à Paris, où il disparut dans des 
collections privées jusqu'en 1910, moment où il fut acquis par le Museum of Fines Arts de Boston. 

On insiste à propos de ce tableau sur le caractère abstrait de la composition, 
sur la longue courbe formée par la rampe, le bras gauche, le chapeau qui se poursuit 
dans le fond par le balcon. Peut-être s'inspire-t-elle de estampes japonaises, au risque 
d'aplatir la composition dans le plan. Il s'agirait d'une qualité propre à Cassatt, lui 
évitant de se perdre dans les détails...Je veux bien, mais on pourrait trouver dans 
Renoir les mêmes qualités, voire même une composition apparemment très 
semblable. 

O Pierre-Auguste Renoir 
La loge 1874 
huile sur toile, 80 x 63 cm 
Coll. : Courtauld Institute Galleries, Londres 

Mais c'est en comparant les deux tableaux que l'on se rend compte que la 
véritable originalité de Cassatt réside moins dans la forme, que dans la technique 
d'une part et le point de vue adopté. Renoir manipule la couleur et les glacis d'une 
manière telle qu'il se trouve à donner une légèreté et une joliesse toute féminine à son 
modèle, tout à fait conforme à l'idéal un peu fondant qu'il se fait de la Femme. 
Cassatt a recours aux couleurs audacieuses et aux contours fermes de Manet, se 
distançant si fortement de la joliesse de Renoir que l'on peut dire que son tableau 
peint après le sien met en question la conception féminine de Renoir. 

Griselda Pollock, me semble-t-il, a fait plus’. Elle a démontré de manière 
convainquante, du moins à mes yeux, en attirant l'attention sur un détail du tableau, 
que non seulement le tableau de Cassatt se démarquait de Renoir, mais qu'il 
proposait une vue de la Femme consciemment opposée à la sienne. Regardez au 
fond du tableau, vous verrez un petit personnage penché sur le balcon braquant sa 
lorgnette sur la jeune femme du premier plan, c'est-à-dire faisant exactement ce que 
Renoir a dû faire pour peindre son tableau. Si vous croyez que j'exagère, demandez- 
vous où au juste l'homme dans La Loge braque sa lorgnette ? 

Pas sur la scène en tout cas! 

La Femme est l'objet du regard de l'homme et de cet homme par excellence 
qu'est le spectateur dans les tableaux de Renoir. Dans le tableau de Cassatt, c'est la 
femme qui regarde, et qui s'affirme de profil, perpendiculaire et indifférente à la fois 
à son admirateur peint et au spectateur qui regarde le tableau. On voit tout juste 


9 G. Pollock, Mary Cassatt, Londres, Jupiter book, 1980, p. 10. 
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assez de son regard pour comprendre l'intensité qu'elle met à réclamer ce privilège 
masculin du regard. 
[/ U Edgar Degas 
Femme regardant avec des jumelles ou Femme à la lorgnette, c. 1875-6 
huile sur carton, 48 x 32 cm 
Coll. : Gemäldegalerie Neue Meister: Staatliche Kunstsammlungen Dresden. 
Resterait à se demander comment se situe le Mary Cassatt par rapport au 
Degas, qui est certes plus original que le Renoir. À première vue, le Degas qui 
représente aussi une femme regardant paraît se situer plus près de Cassatt que de 
Renoir, mais la femme qui regarde de Degas devient un monstre. Elle est punie pour 
avoir transgressé, comme dans les films d'horreur. Chaque fois qu'une femme 
regarde, elle est punie. Elle voit un monstre et devient elle même un monstre, c'est-à- 
dire différente. La voilà affublée d'yeux d'insectes, le visage caché par cette lorgnette 
qu'elle braque sur nous. 
À vrai dire, le seul parti possible pour montrer une femme qui ne soit pas 
l'objet des regards mais le sujet d'un regard, c'est la solution adoptée par Cassatt. De 
profil, mais regardant hors du champ du tableau. 


Photographie de Mary Cassatt à Beaufresne, 1925 
Archives of American Art, Smithsonian Institution, The Frederick A. Sweet Papers. 
Figure tirée de Nancy Mowll Mathews, Casssatt. À Retrospective, Hugh Lauter 
Levin Associates, Inc., 19%, p. 339 

Vers la fin de sa vie Mary Cassatt souffrit comme Monet de la cataracte. 
Diapos à faire faire 


Mary Cassatt 

Mother and Child, 1914 

Pastel on wove paper (now discoloured) mounted on canvas, 81,2 x 65 cm 
The Metropolitan Museum of Art, New York, H. O. Havemeyer Collection 
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é Mary Cassatt 
Q VW” Young Woman in Green, Outdoors in the Sun (figs. 131, 132 dans le livre de Nancy 


Mowi Mathews, Mary Cassatt, Harry N. Abrams Pub., N. Y., 1987} 

« In the years from 1912 to 1915, when she finaly had to abandon [her art], her 
work was more sporadic than it had ever been. (...) Cassatt was struggling with the 
problem of declining vision. In such works of this period as Mother and Child and 
Young Woman in Green, Outdoors in the Sun (...) there is an understandable loss of 
technique. In the pastel the strokes have a random quality and in the oil there is a 
lack of precision. Yet despite certain weaknesses, Cassatt’s late work continued to 
garner praise and to be exhibited and sold. She herself was confident that her latest 
work was her strongest! » (p. 149 et p. 147 et 148 pour repr. en n. et b. des deux 
oeuvres mentionnées). 


Reliée de plus près au déclin de sa vision, fut un incident qui vint assombrir 
la fin de sa carrière. 


0 Mary Cassatt 
Louise nursing her child, 1899 


10 Nancy Mowl Mathews, Mary Cassatt, Harry N. Abrams Pub., N. Y., 1987, p. 149. 
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pointe sèche, 15 x 11 po. 
Coll. : National Museum of Women in Arts, Washington. 

« À flurry surrounding Cassat{s work occurred in 1923, when a set of 
copper-plates that had drypoint designs worked on them came to light ; they had 
been in storage for over twenty years. Not depending on her own unreliable 
eyesight, she showed them to an artist friend who was also en engraver and to her 
printer, both of them found evidence that the plates had not been printed, On this 
basis Cassatt had six sets printed ; two were sent to Mrs. Havemeyer, who showed 
them to William M. Ivins, curator of prints at the Metropolitan. That Cassatt had 
been ill advised Was at once apparent to him, as it must be to anyone who compares 
the earlier and later impressions of a subject in this set. 

The later printing is clearly from a « worn out » plate ; many of the more 
delicate lines have been worn away and the major lines have become weaker. 
However, Cassatt was unable to accept Ivin’s negative judgment, which seemed to 
her to impugn her motives in offering the new printing, and became incensed at him 
and Mrs. Havemeyer. The reprinting of these plates, while not contributing to the 
body of Cassatt's work, certainly added problems to Cassatt print connoisseurship. 
Far worse, the incident led to Cassatt’s breaking off with her beloved lifelong friend, 
who has been the intermediary in this situation! ». 


Pause 


Dans cette deuxième partie du cours, nous nous demanderons comment on en 
est arrivé à la conception du fonctionnement de l'œil que nous venons de décrire. On 
imagine bien que cela ne s'est pas fait en un jour. Deux obstacles durent d'abord être 
surmontés : 1) une théorie préexistante dont il fallut se débarrasser; 2) l'absence de 


modèle pour se représenter correctement le fonctionnement de l'œil avant le XVIIe 
siècle. 


a) la théorie de l'extramission (parfois extromission) ou de l’émanation. 
Pendant très longtemps, on a soutenu que l'œil loin d'être un organe qui 


recevait de la lumière, en produisait. On imaginait que des rayons lumineux nous 


Id. p. 150. 
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partaient des yeux pour aller jusqu'aux objets et les rendre visibles. C'est une 
EE que vous trouvez souvent exprimer chez les Anciens sauf. 


Lee 2 p LAS LOT à 
orsque le: LL eee ne certaine 


A 


affection que se produit la vision?» 


En réalité, cette vieille théorie de l'extramission (ou de l'émanation) avait 
des fondements psychologiques que les théoriciens actuels de la visualité ont 
tendance à prendre beaucoup plus au sérieux. L'œil peut certainement exprimer des 
émotions, et donc projeter, signifier avec une puissance remarquable. On parle d'un 
«regard pénétrant, voire même perçant» ou «aguichant». On parle d'un «regard 
d'acier»; on dit «fondre en larmes». Autant d'expressions qui démontrent que l'œil 
n'est pas seulement «une fenêtre ouverte sur le monde», mais aussi «le miroir de 
l'âme». 

La croyance dans le mauvais œil, qui est encore très répandue, démontre 
jusqu'à quel point l'idée que l'œil peut émettre de puissants messages est tenace. 
D'ailleurs de tous les animaux, seul l'homme et les primates ont cette habileté 
d'émettre des signaux d'affection ou de menace par les yeux. 

Qui ne se souvient pas des rayons qui sortent des yeux de Superman et lui 
permettent de détruire un mur de brique par la force de son regard ? 

Ces messages n'existent bien sûr que s'ils sont reçus. Certainement l'un des 
aspects les plus extraordinaires de la vision, c'est l'expérience d'être l'objet de la 
vision d'un autre. De ce point de vue, la somme des possibilités est immense : cela 
peut aller des fantasmes paranoïdes selon lesquels vous avez l'impression d'être 
constamment sous surveillance de quelques forces hostiles au frisson narcissique de 
l'exhibitionniste qui devient le point de mire de tous les regards. 

Il y a peu d'interactions humaines qui peuvent être aussi subtiles que 
l'échange des regards, allant de la compétition entre deux regards, l'un tentant de 
dominer l'autre à les regards d'admiration des amoureux l'un pour l'autre. 

Même le fait de ne pas être vu peut avoir une signification importante; pensez 
à l'Homme invisible». 

C'est donc dire si nous parlons de paranoïa, de narcissisme et 
d'exhibitionnisme, comment l'expérience visuelle, active ou passive, est liée à des 
processus psychologiques. 


b) le modèle de la camera obscura 


12 P.171 de l'éd. de Bodéüs que j'utilise et qui renvoi aussi au De Sensu, IL, 437 b 8-9. 
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4 
La théorie de l'extramission n'a été qu'à partir 

du XVIIe siècle. Comme souvent, ce qui a permis son remplacement par une théorie 
meilleure, c'est l'apparition d'un modèle mécanique; un peu comme lorsqu'on eut commu 
l'ordinateur, on commença à se donner une meilleure image du fonctionnement du 

cerveau ou du code génétique. Au XVIIe siècle, ce modèle fut la camera obscura, une 
ancêtre de la caméra moderne si l'on veut, mais sans film, parfois même sans lentille! 


(donc un ancêtre lointain). De quoi s'agissait-il ? 


Ge . 


Hustration dans Johan van Beverwyck, Schat de Ongesontheyt, Amsterdam, 1664, 
vol. IL p. 87 

repr. dans Svetlana Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in the Seventeenth 
Century, The University of Chicago Press, Chicago, 1983, p. 42 fig. 18. 

Comme son nom l'indique, la camera obscura pouvait se présenter comme une 
véritable chambre comme vous la voyez ici pour ainsi dire de l'intérieur, dans cette 
gravure. Assez grande pour contenir ces deux gentilshommes en tout cas. Mais cette 
chambre avait la particularité que toutes les fenêtres, portes, -<raques et orifices y 
étaient bouchés sauf un petit trou par où les rayons lumineux passaient. Si l'on 
plaçait un papier dans le trajet des rayons lumineux, on avait la surprise d'y voir s'y 
tracer en envers une image du paysage fortement éclairé de l'extérieur. Ce qui est 


remarquable dans ce genre de présentation est que la camera obscura est représentée 
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© comme un moyen de comprendre le fonctionnement de l'œil. Les deux 
gentilshommes ici représentés sont des savants et le traité de van Beverwyck est un 
traité d'optique. Ils tiennent bien un papier en main, mais juste pour mieux faire 
apparaître l'image ainsi obtenue. On comprenait à partir de cette analogie que 


l'image passait par l'orifice de la pupille pour aller s'imprimer renversée sur la rétine. 


// Œil du nautilus 
voir illustration dans G. Wald, «Eye and Camera», dans R. Held et W. Richards, Perception : 
Mechanisms and Models, p.99 en haut. 

e D'ailleurs ce système existe dans la nature. Une caméra à trou d'épingle 
permet définitivement d'obtenir une image. Plus le trou est petit, plus l'image est 
précise (bien que plus sombre); si le trou est plus grand, l'image est plus claire, mais 
plus floue. C'est le genre d'œil que possède le nautilus, ce magnifique céphalopode, 
de la famille des pieuvres et des seiches, qui vit dans une belle coquille en forme de 
spirale et qui nage entre deux eaux dans l'Océan indien. Son œil ressemble au nôtre, 
mais ne comporte ni cristallin ni pupille, juste un trou en tête d'épingle par lequel 
l'eau de mer pénètre jusqu'à sa rétine. L'avantage de ce genre d'œil c'est que peu 
importe la distance, l'image est au point. L'inconvénient c'est que ce genre d'œil 
n'admet que bien peu de lumière sur la rétine. 

Il est surprenant qu'au cours de sa longue évolution - des centaines de millions 
d'années - il n'ait pas tombé sur l'idée d'une lentille qui lui aurait permis d'avoir une 
image au point ef brillante. Il faut croire qu'il n'en a jamais senti le besoin et 
démontre pour le dire en passant qu'un œil sans cristallin est mieux que pas d'œil du 

__ tou 
Sur ce sujet, voir M. F. Land, « Optics and vision in invertebrates », in H. Autrum, 


. éd, Handbook of Sensory Physiology, VI /6B : Invertebrate Visual Centres Spinger 
O ” Verlag, Berlin, 1981, p. 472 - 592. 
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& Mais revenons à notre camera obscura. 


2e SENS AE 


Camera obscura construite à Rome par le jésuite Athanasius Kircher, 1646 
gravure dans la coil. N.Y., Rochester, George Eastman House 

Voir fig., p. 39 dans Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and 
Modernity in the Nineteenth Century, MIT Press, Cambridge Mass., et Londres, 
Angleterre1991. 

OQ En voici une version plus élaborée, dans laquelle une sorte de cage où se 
trouve le personnage lui permettait de voir l'image renversée d'au moins deux 
paysages, peut-être même trois, si on suppose que les murs extérieurs sont percés 
trois orifices, un dans chaque direction. (Je suppose q une de S-e54 or 
lui permettre d'entrer à l'intérieur!) 


La camera obscura devint donc un excellent modèle du fonctionnement de 
l'œil. 
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Comparaison de l'œil et de la camera obscura dans un traité du XVINe siècle. 
Voir fig., p. 49 dans Jonathan Crary, Techniques of the Observer... 
D'abord par Kepler qui fut le premier à comparer l'œil à une camera. Cela 
paraît surprenant parce que la camera n'était pas encore inventée du temps de 
Kepler! En prdlit ce à quoi Kepler ca c un ue Grues el re. amie de gun re 
1604 EAN vision on estProduité ; Si images des-chosés-vues-après té-fe és Re 
à teur uffa surface bise et concave Pétine ef. Cham) Fruplie 
Une génération après Kepler, Descartes a tenté de vérifier expérimentalement 
la présence de l'image renversée sur la rétine. 


Dies 


+ 


a 
5 
bre 
“el 
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Iustration du mécanisme de la vision. 

tirée de La Dioptrique, 1637 de René Descartes. 

Voir H. Robin, The Scientific Image. From Cave to Computer, Harry N. Abrams 
Incorporated, New York, 1992, p. 108 pour un commentaire de cette gravure. 

.…illustre l'expérience de Descartes qui consista à isoler un œil de bœuf et à 
gratter l'arrière de l'œil pour le rendre transparent de manière à observer 
l'orientation de l'image formée sur la rétine. Cette image est renversée. Par exemple, 
l'image de Y se retrouve en T et non en R comme on aurait pu s'y attendre. 

Je note que Conrad H. Mueller et Mae Rudolph dans Z'Optique, aux pages 48 - 49 d'un petit 
livre de vulgarisation attribue cette expérience de l'œil de bœuf non pas à Descartes, mais au jésuite 
allemand Christoph Scheiner dont il a été question plus haut. Ils ont peut-être raison. Dans ce cas, 
Descartes se serait contenté de reprendre l'expérience du jésuite; ou plus simplement encore de la 
rapporter. J'imagine qu'il y aurait moyen de trancher ce petit problème en lisant : Sarah Kofman, 
Camera obscura de l'idéologie, son chapitre intitulé «L'œil de bœuf : Descartes et l'après-coup 
idéologique», p. 71-76. 

Mais on notera la présence de l'observateur dans sa gravure. Descartes 
partageait sans doute l'idée que l'œil produit des images qui sont ensuite transmises 
telles qu ‘elles dans le cerveau. Une image dans le cerveau suggère la nécessité de 
quelqué œil interne pour la voir, mais alors il faudrait un autre œil pour voir l'image 
formée dans celui-ci et ainsi de suite à l'infini. Ce n'est pas ce que fait l'œil. L'œil 
fournit au cerveau des informations codées en activité neurale, c'est-à-dire une 
chaîne d'impulsions électriques qui, par leur code et les modalités de l'activité 
cérébrale, représentent des objets. 
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Voir H. Robin, The Scientific Image. From Cave to Computer, Harry N. Abrams 
Incorporated, New York, 1992, p. 71 qui donne 1664 comme date de cette gravure, 
mais sans indiquer d’où elle est tirée. 

De l'œil au cerveau, le chemin est longtemps resté obscur. Il faut dire que les 
faisceaux nerveux sont très difficiles à suivre dans le cerveau et n'ont été vraiment 
démélé qu'au siècle dernier. Descartes, comme cette figure tirée de son Traité de 
l'Homme, 1686, le démontre croyait que chaque œil était connecté séparément au 
cerveau et que l'une et l'autre aboutissait à la glande pinéale (ancien nom de 
l'épiphyse), une petite structure du cerveau que Descartes considérait être le siège de 
l'interface entre le corps et l'esprit, entre les sens et l'âme. 


De curiosité scientifique, capable d'expliquer le fonctionnement de l'œil, la 
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et à partir duquel il y avait moyen de tracer un dessin linéaire ou tonal, voire même 
en couleur. La camera obscura n'était nullement limités à des sujets topographiques. 
Elle était sensationnelle pour la reproduction des monuments architecturaux, 
extérieur et intérieur, surtout ceux qui posaient des problèmes particulièrement 
difficiles de perspective. À vrai dire elle pouvait s'appliquer à tous les sujets. 


Carnets disons mobile, Milieu du XVIIe siècle 
Voir gravure, p. 28 dans Jonathan Crary, Techniques of the Observer... 

Dès qu'on réussit à la rendre plus comfortable et moins encombrante, le 
peintre y trouva l'instrument idéal pour tracer une scène, aussi compliquée qu'on 
l'imagine. On se rendit d'abord compte qu'il suffisait de mettre une lentille concave à 
l'orifice pour ramener l'image à l'endroit, la rendant moins incommode à tracer. 


D'autre part, un jeu de miroir permettait de projeter l'image à l'horizontale plutôt 
P J P pro) 8 P 


camera obscura devint bientôt un instrument utile aux savants et aux peintres 
QC QC : 


Lr è ; PARA PET 


Voir H. Robin, The Scientific Image, p. 82 pour un commentaire de cette gravure. 

Christoph Scheiner (1575 - 1650) était un jésuite allemand qui enseignait 
l’hébreu et les mathématiques à l'Université d’Ingolstatdt. En mars 1611, il annonça 
avoir découvert des taches à la surface du soleil. Il n’était pas le premier à avoir 
remarqué les taches solaires, mais il est le premier a avoir affirmé que ces taches 
n'étaient pas quelques satellites inconnus tournant autour du soleil, mais des taches 
sur la surface solaire elle-même. 

Dans la gravure Scheiner est représenté assis à sa table, le compas à la main et 
marquant la position des taches sur une carte solaire déployée devant lui. Un 
assistant ajuste le télescope et lit la position des taches sur un écran opaque où se 
projette l’image du soleil. Le nom du graveur apparaît sur le tabouret à gauche : 

« David Widman Sculp. » 

La priorité de Scheiner dans cette découverte fut contestée par Galilée qui 
prétendit l'avoir faite deux ans avant lui, mais de s'être abstenu de l’annoncer pour 
être bien sûr qu'il s'agissait de taches sur la surface du soleil et non de petits satellites 
tournant autour de lui, comme on le croyait généralement. Le Vatican ne retint pas 
son argument et donna raison, semble-t-il à bon droit, à Scheiner sur ce point. 

Mais surtout, et c'est ce qui nous intéresse le plus ici, la camera obscura devint 
un instrument à dessiner et à peindre. Les artistes eurent tôt fait en effet de voir dans 
la camera obscura une façon de rendre les plus authentiques possibles leurs 
représentations de la nature et aussi un moyen de sauver du temps. Avec elle, des 


images de la nature pouvaient être enregistrées sur un support analogue à la rétine, 


56 


Q qu'à la verticale, comme dans les autres exemples que nous avons vu jusqu'à 
présent. Le peintre pouvait donc s'asseoir devant sa tablette et tracer dans les 
moindres détails l'image qui se trouvait projeter à l'horizontale devant lui. 


Vermeer et la camera obscura 

La littérature sur l'utilisation (ou non) de la camera obscura par le grand 
peintre hollandais du XVIIe siècle, Jan Vermeer (1632-1675) est à la fois abondante et 
passionnante (parfois même passionnée). Elle touche en tout cas de près notre 
problème de l’accommodation. 
Je vous recommande la lecture de deux articles : 
1. Charles Seymour, jr., «Dark Chamber and Light-Filled Room : Vermeer and the 
Camera Obscura», The Art Bulletin, vol. 46, n° 3, septembre 1964, p. 323-331. 
2. Daniel A. Fink, «Vermeer's Use of the Camera Obscura - A Comparative Study», 
The Art Bulletin, vol. 53, n° 4, décembre 1971, p. 493-505. 


Une partie de l'argument en faveur de l'utilisation de la camera obscura par 

Vermeer vient de l'observation de ses tableaux. On y voit dépeint des effets qui ne 

œ sont possibles que par l'emploi d'une camera obscura et qui n'existent pas pour l'œil 
humain. Effets que l'on peut tenter de reconstituer en laboratoire, en utilisant des 
instruments anciens sur des objets analogues à ceux que l'on trouve dans les 
peintures de Vermeer. L'autre partie consiste à se demander : quels étaient les 
instruments utilisés en Hollande au XVIIe siècle ? quels étaient les traités accessibles 
aux peintres de cette époque? quelle connaissance Vermeer pouvait avoir de la 
science optique de son temps? etc. C'est le versant plus historique de l'argument. Ne 
mentionnons qu'un argument historique avant d'aborder l'observation des peintures 
qui nous retiendra plus longtemps. Vermeer connaissait Anthony van Leeuwenhoek, 
(né à Delft comme Vermeer en1632- mort à Delft en 1723), le fameux inventeur du 
microscope, assez pour qu'il ait été son exécuteur testamentaire!®, 


Jan Vermeer 

Jeune femme au chapeau rouge, c. 1655 

huile sur toile, 23 x 18 cm 

Coll. : National Gallery of Art, Washington, D.C., Andrew Mellon Collection 


Q %: J'ai lu cela dans C. Seymour, «Dark Chamber and Light-Filled Room : Vermeer and the Camera Obscura», 
5h. The Art Bulletin, vol. 46, n° 3, septembre 1964, p. 323. 
: —— _ 
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Reproduit dans F. J. Duparc, A. K. Wheelock et coll. Jokhaness Vermeer, The National 
Gallery, Washington, 1995, p. 161. 

Vermeer y a représenté une jeune femme portant un chapeau rouge plutôt 
extravagant et une étole de velours bleue qu'elle porte drapée par dessus l'épaule 
comme une toge devant un fond de tapisserie. Elle appuie un de ses coudes sur le 
dos d'une chaise dont on aperçoit les ornements en forme de tête de lions à 
l'extrémité de chaque montant. Celui de droite est plus éclairé que l'autre et paraît 
occuper un plan plus rapproché de nous que le gros de la figure du personnage. C'est 
lorsque vous regardez de près ce lion de droite qu'une anomalie vous saute aux 
yeux. Il paraît hors de focus, comme si la mise au point n'avait pas été faite sur lui. 
C'est comme s'il était traité en pointillé, une remarque faite par de nombreux 
critiques. En réalité ce pointillé semble bien être ces «cercles de confusion», ou 
«globules of halatior», comme les appelle Hyatt Mayor, (en français, on dirait 
simplement halo) que l'utilisation d'une lentille, même dans une caméra 
d'aujourd'hui crée parfois mais qu'on ne voit pas à l'œil nu. Cet effet se produit 
quand un rayon de lumière réfléchi comme un point d'un objet dans la nature passe 
à travers une lentille et n'est pas mis au point au niveau du plan de focalisation 
imposé par la lentille. L'œil humain focalise tellement rapidement là où il regarde, 
que cet effet ne peut pas se produire quand on regarde avec ses yeux. Pour peindre 
ces cercles de confusion, raisonne-t-on, il faut bien que Vermeer les ait vu et comme 
il n'a pas pu les voir à l'œil nu, il faut bien qu'il ait regardé dans un instrument muni 
d'une lentille. 

Quand on a remarqué le lion, on a la surprise de retrouver ces cercles de 
confusion dans le visage du personnage : vous en avez deux sur sa lèvre inférieure et 
un très évident sur le bout de son nez. La tapisserie du fond n'en comporte pas. On 
peut donc penser que la mise au point de l'appareil utilisé par Vermeer se faisait sur 
le fond, sur la tapisserie, et au fur et à mesure où l'on se rapproche du spectateur, le 
focus est moins bon et les «cercles de confusion» grossissent et deviennent plus 
nombreux, désintégrant presque notre pauvre lion du premier plan. Vous avez 
compris que cette gradation des «cercles de confusion» est un argument puissant en 
faveur de l'utilisation de la camera obscura par Vermeer, parce que seul un 
instrument peut donner cette gradation quasi mathématique. 


Jan Vermeer 
Jeune femme à la flûte, c. 1655 
huile sur panneau de bois, 20 x 18 cm 
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Coll. : National Gallery of Art, Washington, D.C., Widener Collection 
Reproduit dans F. J. Duparc, A. K. Wheelock et coll., Johaness Vermeer, The National 
Gallery, Washington, 1995, p. 205. 

On retrouve des effets analogues dans ce petit tableau, mettant en scène le 
même modèle, peut-être la jeune femme de Vermeer (elle lui donnera onze enfants 
et déclarera faillite un an après la mort de son mari), coiffée cette fois d'un curieux 
chapeau exotique en forme de cône. Cette fois, le modèle nous fait face et le dos de la 
chaise est situé dans le fond de la composition. Comme Vermeer semble avoir corrigé 
le focus de son appareil et avoir fait la mise au point sur le visage du personnage, le 
lion a moins souffert que dans le tableau précédent. 

On a noté aussi que si ce tableau était destiné à être un pendant du premier, il 
aurait dû avoir la même dimension. Il se peut cependant qu'il ait été écourté de trois 
centimètres dans le bas, ce qui expliquerait qu'on voit si peu de la table sur laquelle 
s'appuyait la jeune femme. Cette explication est d'autant plus plausible que ce 
tableau, au contraire du précédentl4, a été peint sur bois. 


Camera obscura portative de 1750 
Musée français de la photographie à Bièvres. 


// Camera obscura portative du XVIIe siècle 

gravure illustrant l'ouvrage de R. Zahn, Oculus artificialis telediopricus sive 
telescopium, Strasbourg, 1685; mais cette figure apparaît dans l'édition de 
Nuremberg en 1701. 


14. Ce n'est pas ce que pensait Seymour qui affirme que les deux tableaux sont peints sur bois. 
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Q Coll. : Library of Congress, Washington, D.C. 
Repr. dans Charles Seymour, art. cit. p. 329, fig. 14. 


Pièce du Musée Lambert Van Meerten qui se reflète, inversée, sur le verre dépoli 
d’une camera obscura posée sur une table 


Jan Vermeer 

Dame à son virginal en compagnie d’un gentilhomme, ca. 1662-65 

Huile sur toile 73,3 x 64,5 cm 

Coll. : la Reine Elizabeth II d'Angleterre. 

Ce bout de table est important parce que c'est sur la table que Vermeer avait 

pu poser sa camera obscura devant le modèle. La camera obscura illustrée par R. 

Zahn était assez sophistiquée, comprenant une lentille peut-être mobile en H et donc 

permettant de changer la mise au point sur différents plans de focalisation; un plan B 

vertical, probablement une feuille de papier huilé sur lequel on obtenait une image 

inversée du sujet; puis un miroir incliné en G qui redressait l'image et qu'on pouvait 

ou bien voir directement ou projeté de nouveau sur un autre papier huilé dans le 
O cadre soulevé en haut. C'est à partir de cette image que Vermeer pouvait travailler en 

traçant son dessin directement sur ce papier huilé, puis en le reportant sur son 

panneau ou sa toile placée à côté de lui. Un panneau de bois est particulièrement 

facile à manipuler (plus qu'une toile sur un chevalet). 


\__ [an Vermeer 
La Dentellière, c. 1665 
huile sur toile, 24 x 21 cm 
Coll. : Louvre, Paris. 
+ détail de la corbeille de fils de couleurs 
+ détail du coin de la table. 

Dans ce célèbre tableau il est clair que la mise au point a été faite sur le mur 
du fond. On y voit les moindres aspérités, traces de clous, lettres, etc. Si vous partez 
de ce niveau et vous vous avancez dans le tableau jusqu'au premier plan, les cercles 
de confusion augmentent de dimension et font que le motif des fils du premier plan 
devient presque abstrait. 

On sait que ce tableau avait fasciné Dali]. 


(®) Nan Vermeer 
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Servante versant du lait (parfois La Laitière), c. 1658 
huile sur toile, 46 x 41 cm 
Coll. : Rijkmuseum, Amsterdam. 
+ détail du mur du fond. 
Voyez comment le mur du fond est détaillé et remarquez le nombre de cercles 
de confusion sur le pain et la corbeille du premier plan. 


Mais il faut étendre le problème au delà de l’usage de la camera obscura. Le 
problème qui se posa à tous, qu'ils utilisèrent la camera obscura ou pas fut le 
problème de l'accommodation, ou si l'on veut, des plans de focalisation dans le 
tableau. C'est l'approche qu'a proposé l'historien d'art anglais, Michael Baxandall, 
qui enseigne au Warburg Institute, à l'université de Londres, dans son livre, Patterns 
of Intention. On the Historical Explanation of Pictures, 1985, (ce livre a été traduit en 
français et publié aux éditions de Minuit, mais sans les illustrations ce qui rend la 
lecture de la traduction difficile; l'idéal c'est d'utiliser les deux livres côte à côte. ou 
de ne lire que la version anglaise). 

Pour illustrer le problème, Baxandall part d'un tableau de Chardin : 


Jean-Baptiste Chardin 
Une femme prenant du thé, 1753 
huile sur toile 
Coll. : Hunterian Art Gallery, University of Glasgow 
+ détail 

Baxandall a choisi cet exemple pour illustrer son argument sur le problème de 
l'accommodation en peinture. Il commence par remarquer que Chardin semble en 
avoir pris un peu large avec la perspective ici et là. Par exemple, le dossier de la 
chaise est étrange. Si la dame était confortablement assise sur sa chaise, le dossier ne 
serait pas autant tourné vers nous et vers le plan du tableau, comme il l'est 
maintenant. La théière fait un peu nature morte de Cézanne, avec son bec et son anse 
aplaties dans le plan du tableau. Puis il y a tout le schème de la couleur qui est 
surprenant dans ce tableau : la table rouge, qui s'impose certes, mais presque 
instable. Ce n'est d'ailleurs pas le seul cas dans Chardin. Souvent dans ses tableaux le 
rouge est en relation étrange avec le bleu et le noir. 


Mais surtout, et c'est le point le plus important dans le présent contexte : 
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Structure de l'œil tel que on peut la voir représenter dans Descartes, Discours de la 
Méthode et les Essais, Leiden, 1637, t. IL p. 26; où BCB = la cornée; EF-FE = l'iris; K, 
l'humeur aqueuse; L = le cristallin; EN= les muscles ciliaires qui servent à modifier la 
forme du cristallin; M = l'humeur vitrée; GHI, = la partie sensible de la rétine; HZ = 
le nerf optique; O = muscles qui font mouvoir l'œil. 

Voir M. Baxandall, Patterns of Intention, fig. 8, p. 83. 


On peut dire que le gros de la structure de l'œil pertinente à l’accommodation 
était compris dès le début du XVIIe siècle et était clairement et justement décrite dans 
le livre de Christoph Scheiner, Oculus, seu Fundamentum Opticum, 1619. La partie 
de l'œil qui peut faire converger les rayons lumineux, sa lentille opératoire si vous 
voulez, comporte trois éléments : la cornée, l'humeur aqueuse et le cristallin - 
chacune ayant un pouvoir de réfraction différent. Le plus puissant des trois est la 
cornée, mais le cristallin a une importance particulière en ce que, des trois éléments, 
il est le seul à être modifiable, et c'est grâce à lui que nous pouvons faire la mise au 


O 


© 


point sur différentes distances. Mais la description de Scheiner ne s'imposa pas 


d'emblée. Même en plein XVIIe siècle, des explications rivales étaient proposées. 
Algarotti par exemple en expliquaient quelques unes à sa très patiente Marchesa : 
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«Qual mutazione adunque bisognerà egli, che si faccia nell’occhio, accid 
guardando noi a quegli alberi dopo aver guardato a queste colonne, i raggi che 
vengono da essi si uniscano sulla retina, che vale a dire, acciô li veggiamo 
distintamente ? Bisognerà, diss'ella, far avvicinar la retina all’umor cristallino, 
siccome per aver l'imagine distinta degli oggetti più lontani avvicinar conviene 
Ja carta alla lente nella camera oscura. 

La spiegazione, rispos”io, l'avete trovata voi, e a questo effetto di avvicinare, e 
di allontanare dall’'umor cristallino secondo I vari bisogni la retina, dissero 
alcuni, servire certi muscoli, che circondan l'occhio, oltre al servire ch'essi fanno 
ad alzarlo, ad abbassarlo, a girarlo a destra, e a sinistra, e a dargli un certo moto 
obliquo, che Venere principalmente à la cura di regolare. Con questi Amore 

—--Sott'occhio 
Quasi di furto mira, 
Nè mai con dritto guarda i lumi gira. 

E con quest, gli occhi si dicono molte volte gli uni agli altri ciè, che la lingua 
non Osa nominare. Alcuni altri dissero, che la retina stando immobile, l’umor 
cristallino s'avvicina, e si allontana di essa, o pure che l’umor cristallino muta 
solamente figura, rendendosi più convesso per gli oggetti vicini e meno per 
lontani, e furvi infine chi pretese l’uno, e l'altro farsi nel medesimo tempo ; le 
quali cose tutte prestano il medesimo effetto, che se la retina si avvicinasse o 
allontanasse da lui ; il che voi suppor potrete come ciô, che è piu facile 
all’immaginazione. (‘Quel changement doit se produire dans l'œil de manière 
à ce que, lorsque nous regardons ces arbres là-bas après avoir regardé ces 
colonnes tout près, les rayons lumineux qui viennent de ces arbres s'unissent 
sur la rétine - autrement dit pour que nous voyons ces arbres de manière 
distincte ?” -”’Ce qu’il faut”, dit la Marquise, ‘c'est que la rétine se rapproche 
du cristallin - exactement comme dans la camera obscura , si on veut une image 
distincte des objets les plus éloignés, le papier doit être rapproché de la 
lentille ” - « C'est exactement cela”, lui dis-je. ‘On a même dit que ce qui sert à 
rapprocher ou éloigner ainsi la rétine du cristallin sont les muscles qui 
entourent l’œil - qui servent aussi à l’élever ou le rabaisser ; à le tourner vers la 
gauche ou la droite ; voire même à lui donner un certain mouvement oblique 
que Vénus se mêle par dessus tout de diriger. Grâce à ces muscles l'Amour 

---Sott'occhio 

Quasi di furto mira, 

Nè mai con dritto guarda i lumi giraïs. 
Ce que avec ces muscles les yeux disent souvent à d’autres dieux la langue, 
Madame, ne s'aventure pas à le dire. Par ailleurs, d’autres ont dit que la rétine 


15. « …jette un regard/ comme à la dérobée/ ni ne tourne les yeux avec un franc regard ». 
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est immobile et que c’est le cristallin qui se déplace vers elle ; ou que le cristallin 
ne fait rien d'autre que de changer de forme, étant rendu plus convexe pour la 
vision rapprochée et moins convexe pour la vision de loin ; il y a même des 
auteurs pour dire que ces deux choses arrivent en même temps. Peu importe, 
tous ces processus auraient le même effet que si la rétine se déplaçait vers ou 
loin du cristallin - effet que vous pouvez bien tenir pour vrai puisque vous avez 
moins de peine à le concevoir)16». 


D'autres explications avaient cours également. La pierre d'achoppement était 
toujours l'opération très compliquée des muscles ciliaires qui agissent sur le 
cristallin, et qui ne sera guère comprise avant le XIXe siècle. Il faut dire que ce n'est 
pas si facile à comprendre. Mais, comme Algarotti disait, la chose la plus importante 
à bien comprendre est que l'œil fait une mise au point pour voir à distance. Si le 
premier plan est distinct, l'arrière plan ne le sera pas; et vice versa. Cela au moins 
était très bien compris. 

Dans les présentations actuelle, on n'indique pas de normes à suivre pour 
obtenir une vision distincte. Trop de variables entrent en jeu : comme par exemple le 
durcissement progressif du cristallin avec l'âge, ou bien encore la dimension de 
l'ouverture, puisque le degré d'ouverture de la pupille affecte la profondeur du 
champ comme les crans d'arrêts sur une caméra. Mais pour notre propos, nous 
pouvons penser à une distance de 20 pieds. Il n'y a pas de grosse erreur à penser que 
pour les 20 premiers pieds, jusqu'à un distance d'environ 5 pouces, l'œil accommode 
vers l'intérieur; et qu'au-delà de 20 pieds, les muscles ciliaires se détendent et les 
ligaments de suspension se tendent, le cristallin étant alors sous tension externe et 
nous faisons effectivement la mise au point à l'infini. 

L'ensemble des recherches du XVIIIe siècle sur le domaine de la vision 
distincte ne peut nous retenir ici. Nous dirons tout de même un mot des idées de 
James Jurin, élève de Newton et contemporain de Chardin, car il introduit une 
terminologie utile des degrés de distinction. Jurin avait été formé comme 
mathématicien à Cambridge et comme médecin à Leydes:; il fut secrétaire de la 
Société Royale dans les années 1720. Il proposa de distinguer trois niveaux de 
distinction de la vision : parfaite, imparfaite et complètement indistincte. Comme 
d'autres de son temps, Jurin n'était pas arrivé à comprendre le fonctionnement des 
muscles ciliaires et des ligaments de suspension . Alors que l'optique moderne 
considère l’accommodation comme l'ajustement d'un cristallin progressivement plus 
convexe - de 20 pieds à 5 pouces de distance - Jurin imaginait que les muscles 


14. Cité par M. Baxandall, Patterns of intention, p. 82 et 84. 
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ciliaires travaillaient sur le cristallin dans les deux directions, tantôt pour l'aplatir 
tantôt pour le rendre plus convexe, avec un état intermédiaire plus relaxé entre les 
deux. Pour Jurin, l'œil au repos faisait la mise au point à une distance de 15 pouces, 
et non de 20 pieds. De là, il pouvait aller de 5 pouces - comme nous le croyons 
aujourd'hui - à 14 pieds et demi, mettons 15 pieds. Telle était pour lui, la limite de la 
vision parfaite; au delà de 15 pieds, on ne voyait plus parfaitement. 

Dans la vision parfaite les rayons d'un seul «faisceau» de lumière sont 
ramassés en un seul point sensible, e punctum sensibile, sur la rétine. Dans la vision 
imparfaite, ils ne le sont pas, même si l'objet n'est pas perçu indistinctement. L'objet 
paraît alors plus grand, son centre, mieux marqué et plus sombre que le reste. Il ya 
de la pénombre et des changements de couleurs aussi. La page titre de l'article de 
Jurin comportait quatre dimensions de caractères de manière à ce que le lecteur 
puisse vérifier cet effet en la regardant à différentes distances, jusqu'à trente pieds. 


Mais ce problème de l’accommodation et de la «distinction» de la vision s'est 
reposé en art contemporain d'une manière aiguë par des peintres qu'on a qualifié un 
peu rapidement en bloc de photo-réaliste. 


Richard Estes 

Downtown, 1978 

huile sur toile, 48 X 60 

Coll. : Ludwig Collection, Aachen. 

Reproduit en coul. dans Harry F. Gaugh, «The Urban Vision of Richard Estes», Art in 
America, novembre/décembre 1978, p. 134. 

On peut illustrer la tendance par l'œuvre de Richard Estes. Il travaille à partir 
de photos qu'il prend lui-même le dimanche : «There is too much trafic during the 
week (Hi y a trop de circulation en semaine)». Il développe lui-même ses photos, et 
travaille à partir de celles-ci, bloquant de grandes surfaces avec de l'acrylique très 
dilué sur des toiles préparées. Il peint ensuite les accents lumineux et les zones 
d'ombre. «7 #y to take it as far I can with the acrylics, but at a certain point it's easier 
to 80 into oil paint... .(J'essais d'aller aussi loin que je peux à l’acrylique, mais 
j'arrive à un point où c’est plus facile de continuer à l’huile)». Il a travaillé à son 
tableau, Downtown au moins de septembre 1977 au printemps 1978. Quand on 
compare les photos de Estes avec ses tableaux, on comprend qu'il prend des libertés 


avec son sujet. Par exemple ses signatures apparaissent souvent sur des plaques 
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d'immatriculation d'auto ou dans les affiches, même si elles se réduisent parfois 
simplement à ses initiales comme ici RWE sur la plaque de l'auto bleue près de la 
bouche de métro. 

On aura noté en grosses lettres sur le building qui occupe le premier plan à 
droite : VISION CLEAR; qui est bien sûr l'affiche de l'optométriste mais aussi une 
affirmation de l'intérêt de Estes pour une mise au point, une accommodation telle 
qu'elle semble dépasser les capacités et de l'œil humain et de la photographie. 


Richard Estes 

Paris Street Scene, 1972, 

h. t, 40 x 60 po. 

Coll. : Sydney and Frances Lewis; 

repr. en n. et b. dans Harry F. Gaugh, «The Urban Vision of Richard Estes», Art in 

America, novembre/décembre 1978, p. 136; mais noua avons une diapo. coul. 
Richard Estes réussit à peindre ses rues de New York ou de Paris sans un 

seul personnage, comme si la vue avait été prise après une alerte à la bombe, ou pire 

encore, après qu'une Neutron bomb ait effacée toute manifestation de vie dans la 

grande ville et n'aurait laissée que les propriétés et les choses. S'il y a un personnage, 

il est comme une ombre, un reflet, sans figure, dans l'ombre ou tournant le dos au 

spectateur. 


Richard Estes 

Automat, 1967, 

huile sur masonite, 60 x 48 po.; 

Coll. : Marie C. Estes; 

repr. en coul. dans Harry F. Gaugh, «The Urban Vision of Richard Estes», Art in 
America, novembre/décembre 1978, p. 137; nous avons une diapo. coul. 

En réalité Estes qui avait peint des personnages dans ses tableaux au début de 
sa carrière et qui les a éliminé complètement à partir de 1970 s'est expliqué sur ce 
choix : «When you add figures then people start relating to the figures and it's an 
emotional relationship. The painting becomes too litteral whereas without the figure 
its more purely a visual experience. (Quand vous incluez des personnages dans les 
tableaux, les gens se mettent à entrer en relation avec eux et cette relation devient 
vite émotionnelle. Les tableaux deviennent trop littéraires, alors que sans 
personnages, ils demeurent une pure expérience visuelle)». On ne peut être plus 


clair et plus dans mon sujet... 
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L'autre exemple qui vient à l'esprit c'est Philip Pearlstein... parce que là aussi 
on est dans un univers d'éclairage artificiel et de mise au point égale sur toute la 
surface du tableau. Contrairement à ceux que nous avons nommés jusqu'à présent, 


Pearlstein ne travaille pas avec des photographies, mais directement avec des 
modèles. 


Références utiles à consulter 
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Chase, Linda, « Photo-Realism : Post-Modernism Illusionism », Arts Magazine, vol. 
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Goodyear, Frank H, Jr, Contemporary American Realism since 1960, New York 
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Shiff, Richard, « L'expérience digitale, une problématique de la peinture moderne », 
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Plus j'y pense, plus il faudrait faire une place aussi à Gerhard Richter dont 
toute une série de tableaux donnait l'effet d'une photo floue, avec mise au point mal 


faite. Malheureusement nous n'avons que peu d'exemples dans nos collections de 
diapos : 


À. Rd 
Gerhard Richter 70 és 


He va &y (163 
Ema - Akt auf einer Treppe, 1966 4-4. , 260% 100 


laque sur toile, 200 x 130 cm Cotk. part : 
Coll. Ludwig, Cologne 

Très bon exemple de sa manière, sauf qu'il y a beaucoup de tableaux flous qui 
ne comportent d'autres couleurs que le noir et le gris. Sorte de Nu descendant 
l'escalier photographique; quand on songe que le tableau de Duchamp avait lui- 


même des rapports avec la chronophotographie de Marey, cela est plutôt intéressant. 
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